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Vorwort 


Nu ein Buch über Goethe und die Muſik? Heißt das 
nicht Eulen nach Athen tragen in einer Zeit, die über 

dieſes Thema bereits eine kleine Bibliothek von größeren oder 
kleineren Schriften beſitzt? Mit gewohnter Gründlichkeit ſind 

wir Deutſchen gerade dieſer Seite von Goethes Weſen nach⸗ 
gegangen, zumal als ſich immer deutlicher herausſtellte, 
welch große Rolle die Tonkunſt im äußeren Leben des Dich⸗ 
ters bis in ſein höchſtes Alter geſpielt hat. Über dieſe äußeren 
Beziehungen ſind wir denn heutzutage auch ſo genau unter⸗ 
ö richtet, daß kaum mehr neue Entdeckungen von entſcheiden⸗ 
der Tragweite zu erwarten ſind. Dagegen gehen über alles, 
was jenſeits dieſer greifbaren Welt liegt, die Anſichten 
N immer noch weit auseinander. Weder die geſchichtliche Seite 
des Problems, das Verhältnis von Goethes Muſikanſchauung 
zu der ſeiner Zeit, iſt völlig geklärt, noch vollends die un⸗ 
gleich wichtigere Frage nach der Rolle der Tonkunſt in 
Goethes Weltbild. Man höre ſich da nur einmal die Urteile 
des Laientums, auch des muſikaliſch gebildeten, an. In dem 
bekannten Drange des gewöhnlichen Sterblichen, an ſeinen 
Lieblingsheroen alle die idealen Eigenſchaften aufzuſpüren, 
die er ſelber zu haben glaubt oder doch wenigſtens wünſcht, 
bieten die einen alles auf, Goethe zu einem hochmuſikaliſchen 
Menſchen in ihrem, dem modernen Sinne zu ſtempeln. 
Goethe war viel zu groß, um unmuſikaliſch zu ſein“, ſagte 
mir einmal eine Dame kurz und bündig. Die andern aber 
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können dem Dichter feine Haltung gegenüber Beethoven, 
Schubert und andern heute allgemein anerkannten Größen 
nicht verzeihen, betrachten alle Verſuche, ihm einiges Muſik⸗ 
verſtändnis zuzuſchreiben, als Mohrenwäſche und ſind wo⸗ 
möglich noch höchlich befriedigt in dem Bewußtſein, dem 
großen Manne wenigſtens in einem Punkte überlegen zu 
ſein. Das alles iſt nur ein Beweis dafür, daß ſich auch die 


zünftige Forſchung über dieſe wichtigen Fragen noch Feines: 


wegs im klaren iſt. 


Mir will ſcheinen, als ginge man auch heute noch von g 


zwei falſchen Vorausſetzungen aus. Zunächſt ſpielen mit 
Bezug auf Goethe die beiden Begriffe „muſikaliſch“ und 
„unmuſikaliſch“ noch eine viel zu große Rolle, alſo Begriffe, 


die, bei Lichte betrachtet, gar keine ſind. Denn ſolange es 


nicht gelingt, die Proteusgeſtalt des „muſikaliſchen Menſchen“ 


begrifflich feſtzuhalten, ſolange jeder darunter wieder etwas 
anderes verſteht, ſolange bleibt die berühmte Frage „War 


Goethe muſikaliſch oder nicht?“ eitel Schall und Rauch. Be⸗ 
ginnt dieſe Erkenntnis allmählich in der Fachliteratur auch 


langſam durchzudringen, ſo fehlt es doch auf der andern 
Seite noch ſtark an einer geſchichtlichen Einordnung von 
Goethes Stellung zur Muſik. Getreu dem Grundſatz, daß 
der Lebende recht hat, meſſen wir ſie ganz unbefangen mit 
dem Maßſtab unſres heutigen Muſikempfindens, ohne zu 
bedenken, daß auch das muſikaliſche Empfinden als ſolches 
ſeine Entwicklung gehabt hat, und zwar eine Entwicklung 
nicht bloß dem Grade, ſondern der ganzen Art nach. Hatte 
doch auch im Muſikleben der Zeit Goethes der Lebende recht, 
und ihm dieſes Recht zu verſchaffen, iſt nicht bloß die Pflicht 
des Hiſtorikers, ſondern auch der einzige gangbare Weg, um 
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äußeren Beziehungen des Dichters zur Muſik bilden 
natürlich nach wie vor den Ausgangspunkt. Danach 


5 welche Züge davon in Goethes Muſikanſchauung über⸗ 
en und feine ſchöpferiſche Teilnahme weckten. Erſchöp⸗ 


des darf man im Rahmen dieſer Schrift nicht erwarten. 


Leipzig / Januar 1922 


Hermann Abert 
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ie Muſik in Goethes äußerem Lebensgang 
0 Frankfurt ö 
Gao Vaterſtadt Frankfurt a. M. konnte zur Zeit ſei⸗ 


ener Geburt und Kindheit auf eine ruhmreiche und le⸗ 
bendig fortwirkende muſikaliſche Vergangenheit zurückblicken. 
Die Tätigkeit von Joh. Andr. Herbſt und beſonders von 
Georg Philipp Telemann, der die Stadt erſt 1721 verlaſſen 
N hatte, war bei der Bürgerſchaft noch nicht vergeſſen und 
hatte eine eifrige Muſikpflege ins Leben gerufen, die ſich 
nach dem Vorbild der „Hochadeligen Geſellſchaft Frauen⸗ 

. und ihres Muſikkollegiums beſonders in den vorneh⸗ 
# 5 men Bürgerhäufern entfaltete, aber auch weit in die unteren 
5 Schichten hinabreichte. So wird ſchon Goethes Großvater, 
der Schneider und Gaſthalter zum „Weidenhof“, Fried: 
rich Goethe, als beſonders muſikverſtändig gerühmt. Goe⸗ 
14 thes Elternhaus vollends kann als typiſch für die muſi⸗ 
2 kaliſchen Neigungen einer guten Frankfurter Bürgerfamilie 
gelten. Der Vater griff bei all ſeiner ſteifleinenen Gediegen⸗ 
1 heit gern zur Flöte und Laute; er trieb die Muſik zwar ganz 
nach feiner gewohnten, umſtändlichen Art, mochte aber doch 
2 die Feierſtunden, die ſie ihm gewährte, nicht miſſen. Dem 
Bilde der Frau Rat mit ihrer temperamentvollen innerlichen 
Anmut entſpricht es durchaus, daß ſie uns ihr großer Sohn 
3 Ei: elbſt am Spinett vorführt, den italieniſchen Sprachmeiſter 
N zu ſeinen Arien und ſich ſelbſt zu ihren Liedern begleitend. 
Das ſetzt einen regen Sinn nicht nur für die Muſik im all- 
gemeinen, ſondern auch für die in den fünfziger Jahren 
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kräftig aufblühende deutſche Liederherrlichkeit voraus. Die 
Frau Rat war es offenbar auch, die darauf drang, daß ihre 
Kinder Klavierunterricht erhielten. Der erſte Klaviermeiſter 
Goethes, Joh. Andr. Bismann, der zuerſt Sänger, dann 
Kantor am Gymnaſium war, hatte eine zwar etwas ſchnur⸗ 
rige, aber dem kindlichen Faſſungsvermögen mit Phantaſie 
und Humor entgegenkommende Methode, die auch Goethe 
zeitlebens in Erinnerung blieb. Man darf ſich nun freilich 
von dem damaligen Laienklavierunterricht keine zu große 
Vorſtellung machen. Die Klaviermuſik hohen Stils mit 
ihren Phantaſien, Tokkaten, Fugen uſw. blieb den Be⸗ 
rufsmuſikern vorbehalten, die ſich auch mit der eben da⸗ 
mals die älteren Formen allmählich verdrängenden Sonate 
befaſſen mochten. Die Welt des klavierſpielenden Dilettan⸗ 
ten dagegen war die des Tanzes und des lange mit ihm 
eng verbundenen Liedes, und ſo werden wir uns auch den 
iungen Goethe am Klavier zu denken haben, wie er ſich an 
allerhand Tänzen verſucht, den verſprengten Überreſten der 
alten Suite, vor allem an den Lieblingen ſeiner Zeit, Me⸗ 
nuetten und Polonäſen, dazu an Märſchen, beliebten Lied⸗ 
weiſen und ähnlichen Modeſachen, ganz wie wir es aus den 
noch erhaltenen Klavierbüchern von Dilettanten aus jener 
Zeit kennen. Mit Fingerdrill im heutigen Sinne iſt er ſicher 
nicht viel geplagt worden, wohl aber legte man damals auch 
beim Dilettanten auf einen ausdrucks⸗ und geſchmackvollen 
Vortrag großen Wert, und namentlich blieben ihm wenig⸗ 
ſtens die Anfangsgründe des Generalbaßſpiels nicht erſpart. 
Auch die Laienliteratur jener Zeit kennt nur ausnahms weiſe 
voll ausgeführte Harmonien, ſie ſchreibt vielmehr für ge⸗ 

wöhnlich nur die Melodie und den Baß, mit oder ohne Be⸗ 
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g zifferung hin, und ein Hauptteil des Klavierunterrichts be⸗ 
ſtand eben in der Unterweiſung des Schülers, die fehlenden 
Akkorde von ſich aus richtig zu ergänzen. 

Auch von außen her trat die Muſik in immer ſtärkerem 
Grade an Goethe heran. Er wurde in Aufführungen aller 
Art in Kirche und Konzertſaal mitgenommen; ſo hörte er 
im Auguſt 1763 den damals ſiebenjährigen Mozart 
ſpielen, der auf der Durchreiſe nach Paris in Frankfurt ein 
Konzert gab. Auch ſeine erſten Operneindrücke fallen in dieſe 
Zeit. Italieniſche Operntruppen führten in den ſechziger 
Jahren eine Reihe von Buffowerken auf, und ihnen ge⸗ 
ſellten ſich ſeit 1759 franzöſiſche bei, die zur Unterhaltung der 
franzoͤſiſchen Beſatzung nach Frankfurt berufen wurden. So 
lernte Goethe zur ſelben Zeit auch die Schweſterkunſt der ita⸗ 
lieniſchen Opera bufla, die Pariſer Opera comique, kennen. 
Es iſt ſehr bezeichnend, daß die italieniſchen Werke alsbald 
feinen Nachbildnertrieb weckten, ein Beweis für die außer⸗ 

gewöhnliche Empfänglichkeit des Knaben; aber auch die fran⸗ 


Leipzig 

So kam er zwar nicht als „Kenner“, aber doch als recht 
gut beſchlagener „Liebhaber“ der Muſik 1765 nach Leipzig. 
Es war freilich nicht mehr die Stadt Sebaſtian Bachs; der 
f g lt den meiſten damaligen Leipzigern, wie ſeinem eigenen 
Sohne Joh. Chriſtian, als „alte Perücke“, und Goethe hat 
von ihm ſicher nicht mehr als höchſtens ſeinen Namen flüchtig 
gehört. Trotzdem war Leipzig auch jetzt noch einer der Haupt⸗ 
fiße bürgerlicher und namentlich ſtudentiſcher Muſikpflege 
Deutſchland. Nur war die Seele des damaligen Muſik⸗ 
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lebens in Leipzig nicht der Thomaskantor Doles, ſondern 
fein fpäterer Nachfolger Johann Adam Hiller, den die 
Muſikgeſchichte als den Begründer des deutſchen Sing⸗ 
ſpiels und der Gewandhauskonzerte kennt. Der künſtleriſche 
Wert dieſer Singſpiele, zu denen der Dichter Chriſtian Felix 
Weiße die Texte verfaßte, war nicht eben groß, aber mit 
ihrem Anſchluß an gewiſſe Lieblingsſtrömungen der Zeit 
und ihrer leichten muſikaliſchen Koſt hatte ſie bald die Maſſen 
auf ihrer Seite. Hiller war der Mann des Tages, und wie 
er auf die Jugend wirkte, beweiſt eben das Beiſpiel Goethes. 
Er geſteht nicht allein, daß ihm und ſeinen Genoſſen dieſe 
Werke „viel Vergnügen“ gemacht hätten, wir finden auch 
auffallend viele Spuren davon in ſeiner eigenen Leipziger 
Lyrik. i 


Eben dieſe Lyrik knüpfte aber das Band zwiſchen ihm 
und der Muſik noch enger. Schon bei ſeinen erſten Ver⸗ 
ſuchen ſehen wir ihn als echten Sohn ſeiner Zeit dem Grund⸗ 


ſatze huldigen, daß jede Lyrik, die nicht zugleich geſungen 


wird, ihren Zweck verfehlt hat. So ſuchte und fand er 
ſeinen erſten Komponiſten in Bernhard Theodor Breitkopf, 
dem Sohne des bekannten Muſikverlegers Gottl. Immanuel 
Breitkopf, in deſſen Hauſe Goethe damals freundſchaftlich 
verkehrte. Im Oktober 1769 erſchienen dieſe erſten zwanzig 


Goethiſchen Lieder in Breitkopfs Kompoſition im Druck. 


Offenbar hat ſich Goethe in Leipzig überhaupt erſtmals 
mit den Grundfragen des muſikaliſchen Liedes beſchäftigt. 
Auch hierin kam ihm der Genius loci von ſelbſt entgegen, 
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denn ſeit den Tagen des Sperontes und ſeiner ſo über⸗ 


aus erfolgreichen „Singenden Muſe an der Pleiße“ (zuerſt 
1736) hatte Leipzig an der an Erfolgen und Fehlſchlagen 
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ſo reichen Entwicklung des norddeutſchen Kunſtliedes einen 
regen Anteil genommen, auch als die Führung ſchließlich 
auf Berlin übergegangen war. Obgleich Goethe ſelbſt 
| Jens Komponiſten von Liedern nur den einzigen Zachariä 
nennt, den Dichter des „Renommiſten“, dürfen wir doch 
. annehmen, daß er auch mit den übrigen N im 
3 norddeutſchen Liede im allgemeinen vertraut war. 
. Straßburg / Wieder in Frankfurt 

. Der Leipziger Aufenthalt endete mit einer ſchweren kör⸗ 
perlichen und ſeeliſchen Kriſe, die den Studenten zunächſt 
ins Vaterhaus zurückführte; erſt im April konnte er ſeine 
juriſtiſchen Studien in Straßburg fortſetzen. In dieſer Zeit 
tritt die Beſchäftigung mit der Muſik äußerlich ſtark zurück. 
Das einzige, was wir darüber erfahren, iſt der Cellounter⸗ 
richt, den er dort bei dem Celliſten Baſch nahm. Wir 
wiſſen nicht, was ihn zur Wahl dieſes Inſtrumentes be⸗ 
wog, das damals noch keineswegs das Geſangsinſtrument 
von heute war und erſt allmählich aus ſeiner alten Rolle 
5 eines baßführenden Inſtrumentes heraus zuwachſen begann. 
* Goethes Celloſpiel mag wohl aus irgendeinem äußeren An⸗ 
llaaß hervorgegangen fein; jedenfalls bedeutet es in feiner 
muſikaliſchen Entwicklung nicht mehr als eine flüchtige 
Eriſode. 
In andrer Hinſicht fällt freilich dieſes Straßburger Jahr 
ſchwer ins Gewicht. Der junge Goethe trat hier erſtmals 
in den geiſtigen Bannkreis Herders, der von allen un⸗ 
N ſern großen Dichtern und Denkern der Muſik innerlich am 
1 nächſten ſtand. Herder hat damals, wie noch zu zeigen ſein 

wird, den muſikaliſchen Schöpfer auch in Goethe geweckt 
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und ihm die muſikaliſche Natur der Poeſie überhaupt erit 
erſchloſſen. Schon mit dem Volksliede, auf das ihn Herder 
gleichfalls hinwies, gewann er neue Anſchauungen über 
das Verhältnis von Wort und Ton im Liede. Er ſtreifte hin⸗ 
aus aufs Land, um, wie er ſelbſt ſpäter ſagte, „aus denen 
Kehlen der älteſten Mütterchens Volkslieder aufzuhaſchen“, 
und ſtellte ſie in bewußten Gegenſatz zu den Modeſchlagern 
der damaligen Geſellſchaft. Aber noch mehr: das Volkslied 
begann jetzt auch ſeine eigene Dichtung zu befruchten, und 
namentlich hatte er dabei auch die Melodien im Auge. Es 
kam ſpäter noch öfter vor, daß er zu einer Weiſe, die 
ihm beſonders gefiel, einen eigenen Text dichtete. Nicht nur 
Volks⸗, ſondern auch Kunſtlieder dienten ihm dabei als 
Grundlagen; ſo iſt zum Beiſpiel das Gedicht „Erwache, 
Friederike“ einer Melodie von Joh. Val. Görner unter⸗ 
gelegt. Das Lied iſt ein Erzeugnis des Seſenheimer Idylls, 
deſſen Bedeutung für Goethes eigene Lyrik und ihren Zu⸗ 
ſammenhang mit der Muſik uns noch näher beſchäftigen 
wird. 

Auf das Straßburger Jahr folgten vier weitere in der 
alten Heimat Frankfurt mit der kurzen Epiſode in Wetzlar. 
Das wichtigſte muſikaliſche Ereignis aus dieſer Zeit iſt die 
Wiederanknüpfung der Beziehungen zum deutſchen Sing⸗ 
ſpiel. Der Offenbacher Johann André (17411799), ein 
Komponiſt, deſſen Lieder und Singſpiele zwar viel fran⸗ 
zöſiſchen Geiſt, aber daneben doch einen friſchen Sinn für 
kecke Volkstümlichkeit und draſtiſchen Humor verraten, be⸗ 
geiſterte Goethe durch ſeinen „Töpfer“ 1773 derart, daß er 
für ihn ſein erſtes eigenes Singſpiel „Erwin und Elmire“ 
dichtete. Das Werk wurde im Mai 1775 in Frankfurt mit 
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mäßigem, dagegen ſchon im Juli in Berlin mit großem 
Beifall gegeben. Es beweiſt deutlich, daß Goethe ſchon da⸗ 
mals über den Weiße⸗Hillerſchen Standpunkt erheblich hin⸗ 
aus war; die erneute Bekanntſchaft mit den Franzoſen, 
beſonders mit dem eben damals in den Zenit ſeines Ruhmes 
tretenden Grétry, mag an dieſem Fortſchritt einen ſtarken 
Anteil haben. 5 
Auch noch mit einem andern Landsmann ſpann ſich da⸗ 
mals das erſte Band an: Philipp Chriſtoph Kayſer (1755 
bis 1823), einer ſcheuen, mimoſenhaften Künſtlernatur, in 
der ein gutes Stück Wertherſcher Empfindſamkeit ſteckte; 
vielleicht war es gerade dieſer Zug, der Goethe immer wieder 
zu dem ewig Schwankenden hinzog, denn als Künſtler er⸗ 
hob ſich Kayſer kaum über den Durchſchnitt und vermochte 
nur auf dem Gebiet des Zarten und Empfindſamen eigene 
Töne anzuſchlagen. 

Goethe war aber durchaus nicht der Mann, der ſich auf 

der Suche nach Komponiſten für ſeine Dichtungen mit klei⸗ 
neren Geiſtern begnügt hätte. Er richtete jetzt ſein Augen⸗ 
merk auf keinen Geringeren als Gluck, und ſeine Ver⸗ 
traute, Johanna Fahlmer, ſetzte ſich ums Jahr 1774 mit 
dem Maler Mannlich in Wien, Glucks Hausgenoſſen, 
in Verbindung; er ſollte den Meiſter auf einige Gedichte 
Goethes aufmerkſam machen. Allein Gluck, der gegen un⸗ 
verlangt eingefandte Manuffripte zeitlebens eine ſtarke Ab⸗ 
neigung hatte und außerdem damals aufs lebhafteſte von 
dem Kämpfen um die Durchſetzung ſeiner Kunſt in Paris 
erfüllt war, verhielt ſich zunächſt vollſtändig ablehnend. 
Erſt zwei Jahre darauf änderte der hochgebildete und mit 
den literariſchen Strömungen ſeiner Zeit wohl vertraute 
AUben, Goethe u. d. Muſſk. 2 f 
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Künſtler feinen Sinn, ja, er war ſogar bereit, „Erwin 
und Elmire“ in Muſik zu ſetzen, ließ ſich aber durch den 
Mangel an geeigneten Sängern in Wien wieder davon ab⸗ 


ſchrecken. Im ſelben Jahre 1776 wandte er ſich an Klop⸗ 


ſtock und Wieland mit der Bitte, ihm zum Andenken 


an ſeine verſtorbene Nichte Nannette eine Trauerkantate zu 
verfaſſen. Wieland empfahl ihm in den wärmſten Worten 


Goethe als den geeigneten Dichter. Aber nun war es dieſer, 
dem die von außen beſtellte Arbeit widerſtrebte: er nahm 


wohl den Gedanken im allgemeinen auf, was aber dabei 
herauskam, war keine Trauerkantate für Glucks Nichte, ſon⸗ 


dern ein ſelbſtändiges Kunſtwerk, das Monodram „Pro⸗ 
ſerpina“. Das letzte Lebenszeichen, das Gluck von Goethe 
erhielt, war ein durch Herzog Karl Auguſt vermittelter Emp⸗ 


fehlungsbrief für ſeinen Freund Kayſer, einen glühenden 
Verehrer Glucks, im Jahre 1780. Aber der Meiſter war da⸗ 


mals ſoeben von einem Schlaganfall, dem Vorboten ſeines 
nahen Todes, betroffen worden, und ſo blieb auch dieſe 


letzte Verbindung zwiſchen dem Dichter und dem Fon 
niſten ohne Ergebnis. 


Weimar und ſeine Muſikpflege 


Am 7. November 1775 ſiedelte Goethe, dem Rufe Herzog 


Karl Auguſts folgend, nach Weimar über. Von dem hellen 


Glanz, der in den beiden Jahrhunderten nach der Refor⸗ 
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mation aus den ſächſiſch-thüringiſchen Landen auf die 


deutſche Tonkunſt ausgeſtrahlt war, hatte auch das kleine 
Reſidenzſtädtchen an der Ilm einen freundlichen Schimmer 
erhalten. Im ſiebzehnten Jahrhundert hatte es einen 
Melchior Vulpius und Georg Neumark in ſeinen Mauern 
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geſehen, Chriſtoph Bach, der Großvater Sebaſtians, war 
hier Organiſt und Stadtmuſikus geweſen, und Sebaſtian 
Bach ſelbſt hatte 1703 als Violiniſt des Prinzen Johann 
Ernſt und von 1708 bis 1717 als Hoforganiſt und Kammer⸗ 
muſikus gewirkt. Dann begann freilich der Ruhm der wei⸗ 
mariſchen Muſik allmählich zu verblaſſen; immerhin fan⸗ 
den das deutſche Singſpiel und die ihm verwandten Beſtre⸗ 
bungen noch einen fruchtbaren Boden, und mit der Auf⸗ 
führung von Wielands und Schweitzers „Alceſte“ im Jahre 
| . 1773 ſchien Weimar ſich in der Entwicklung der deutſchen 
Oper einen wichtigen Platz gefichert zu haben. Da brannte 
1774 der Theaterſaal ab, die Seylerſche Truppe und mit ihr 
Schweitzer ſiedelten nach Gotha über, das Weimarer Muſik⸗ 
leben aber fiel unmittelbar vor Goethes Ankunft einer Ver⸗ 
fſumpfung anheim, aus der es weder der Dichter noch fein 
tatkräftiger Fürſt trotz allen Bemühungen jemals völlig zu 
befreien vermochte. In muſikaliſcher Hinſicht blieb das „klaſ⸗ 
5 ſiſche“ Weimar Goethes und Schillers durchaus „Provinz“. 
Die Schuld an dieſen Verhältniſſen, die ſo grell von 
denen in Goethes bisherigen Wirkungsſtätten abſtachen, lag 
in erſter Linie an den offiziellen Vertretern der Muſik. Da 
3 war der Konzertmeiſter und ſpätere Hofkapellmeiſter Ernſt 
Wilhelm Wolf (17351792), ein Schützling der Herzogin 
Anna Amalie, deſſen zweifellos vorhandenes Talent in 
der muſikaliſchen Enge Weimars allmählich verſauerte. Da 
ihm jeder Drang zum Höheren abging, war er von vorn⸗ 
herein für Goethe unbrauchbar; findet ſich doch in ſeinen 
5 Liedern kein einziges Gedicht von Goethe. Desſelben Gei: 
5 ſtes Kind war auch der Stadtorganiſt und Konzertmeiſter 
Euylenſtein, während im Orcheſter in den beiden Violiniſten 
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Karl Gottl. Göpfert und Kranz wenigftens tüchtige, auch 
draußen in der Welt bewährte Vertreter ihres Inſtru⸗ 
mentes wirkten. Auch mit der Wahl von Franz von Des⸗ 
touches, dem Verfaſſer verſchiedener Schauſpielmuſiken zu 
Schillers Dramen, an Stelle Wolfs bewies man keine 
ſonderlich glückliche Hand, und erſt mit der Berufung des 
Leipziger Thomaskantors Aug. Eberh. Müller (18 10) und 
Joh. Nep. Hummels, des Schülers von Mozart und Freun⸗ 
des von Beethoven (1819), kam, auch von Goethe freudig 
begrüßt, wieder ein friſcherer Luftzug in die weimariſche 
Muſik. Zu einem näheren freundſchaftlichen Verhältnis mit 
Goethe ſind freilich auch dieſe beiden Muſiker nicht ge⸗ 
langt: der Platz eines muſikaliſchen Freundes und Bera⸗ 
ters des Dichters war ihnen längſt durch zwei auswärtige 
Künſtler vorweggenommen, zuerſt durch Reichardt, dann 
durch Zelter. 

Um ſo mehr Anregung fand Goethe in der Weimarer Hof⸗ 
geſellſchaft. Hier zeigte ſich deutlich, wieviel mehr trotz aller 
techniſchen Mängel ein geiſtig regſames, von einer reichen 
muſikaliſchen Kultur erfülltes Dilettantentum für die Muſik 
zu bedeuten hat als ein ideenloſes, ſelbſtzufriedenes Muſiker⸗ 
tum. Alle die Fortſchritte, die Goethes Verhältnis zur Ton⸗ 
kunſt bis zur Bekanntſchaft mit Reichardt 1789 — die ita⸗ 
lieniſche Reiſe natürlich ausgenommen — gemacht hat, ver⸗ 
dankte er zum größten Teile dieſem Kreiſe. 

Deſſen eigentliche Seele war die Herzogin-Mutter An na 
Amalie, die ſelbſt durchaus keine bloße Dilettantin, ſon⸗ 
dern eine tüchtige Muſikerin war. Ihre jüngſt wieder be⸗ 
kannt gewordene Kompoſition von „Erwin und Elmire“ 
erweckt eine außerordentlich günſtige Meinung von ihrem 
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Können und Streben, wenn natürlich von wirklichem 
Schöpfertum auch nicht die Rede fein kann. Das war frei— 
lich im Singſpiel der Zeit zwiſchen Hiller und Mozart über⸗ 
haupt dünn geſät. Für die Herzogin aber war die Muſik 
innerſtes Lebensbedürfnis; es verging ſelten ein Tag, an dem 
ſie nicht, ſei es für ſich allein oder mit andern zuſammen, 
bei ſich ausgiebig muſiziert hätte. So erſetzte ſie in der Muſik 
am Weimarer Hof den fehlenden leitenden Berufsmuſiker. 
Es ging da zwar patriarchaliſcher, meiſt auch läſſiger, aber 
jedenfalls origineller zu als an manchem größeren Hofe, 
und keiner konnte fich fo erlauchter Teilnehmer und Zus 
hörer rühmen. Man muſizierte nicht bloß, ſondern beſprach 
auch äſthetiſche Fragen und ſuchte beſonders die Muſik mit 
dem allgemeinen Geiſtesleben der Zeit in Zuſammenhang 
zu bringen. Wieland hatte einen lebhaften Sinn für Muſik, 
und von Herders überragendem Verſtändnis iſt bereits die 
Rede geweſen. Unter den ausübenden Muſikern dieſes Kreis 
ſes war bei weitem der begabteſte der Kammerherr Siegm. 
v. Seckendorff, einer der tüchtigſten Muſiker der damali⸗ 
; gen deutſchen Ariſtokratie, deſſen Lieder die des Hofkapell⸗ 
meiſters Wolf weit überragen. Kein Wunder, daß die ganze 
Geſelligkeit am Weimarer Hofe unter dem Zeichen der 
Muſik ſtand. Die Familie der Frau v. Stein iſt typiſch für 
die damalige Art des Muſikbetriebes: fie ſelbſt ſpielte Kla⸗ 
5 vier und Laute, ihr Gatte Flöte, ihre beiden Brüder Vio— 
5 loncello und Glasharmonika. 
= 
Goethe und die Weimarer Muſik 
So war die Muſik in Weimar Goethe trotz allem näher 
gerückt als in Frankfurt und Leipzig. Er ſelbſt hatte zwar 
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ſein Cello nicht mitgebracht und ſchaffte ſich auch kein Kla⸗ 
vier an, offenbar weil er ſich dem Weimarer Wettbewerb 
techniſch nicht gewachſen fühlte. Um ſo lieber ließ er ſich 
vorſpielen und beſtellte gelegentlich ſogar die Leute des 
Stadtmuſikus Eberwein zu ſich ins Haus. Sie haben bei 
der Entſtehung der „Iphigenie“ eine wichtige Rolle ge⸗ 
ſpielt. „Meine Seele löſt ſich nach und nach durch die lieb⸗ 
lichen Töne aus den Banden der Protokolle und Akten. 
Ein Quattro neben, in der grünen Stube, ſitz' ich und rufe 
die fernen Geſtalten leiſe herüber. Eine Szene ſoll ſich heut 
abſondern, denk' ich“, ſchreibt Goethe am 22. Februar 1779 
an Frau v. Stein. 

Auch ſein Amt brachte ihn faſt täglich mit Muſik und 
Muſikfreunden in mehr oder minder nahe Berührung. Er 
war bald die treibende Kraft im Weimarer Kunſtleben und 
namentlich bei allen geſelligen und theatraliſchen Veranſtal⸗ 
tungen der gegebene Leiter. Seitdem die Berufskomödian⸗ 
ten Weimar verlaſſen hatten, waren Hof und Adel in allen 
Theaterſachen auf die eigene Kraft angewieſen. Ab und zu 
erhielten ſie Zuzug aus den Reihen der Hofkapellſänger oder 
auch der Bürgerſchaft. So konnte man ſich bald wieder an 
die leichteren italieniſchen und franzöſiſchen Operetten wa⸗ 
gen, zumal als es Goethe gelang, die ihm ſchon von Leip⸗ 
zig her bekannte Sängerin Corona Schröter für Weimar 
zu gewinnen. Bald ſpielte das Singſpiel und alles, was 
damit zuſammenhing, auch in ſeinem eigenen Schaffen eine 
Rolle wie kaum jemals ſpäter. „Erwin und Elmire“ ſowie 
das „Jahrmarktsfeſt zu Plundersweilern“ wurden von Her: 
zogin Anna Amalie ſelbſt mit Muſik verſehen; zum Feen⸗ 
ſpiel „Lila“ von 1777 ſchrieb Seckendorff die Muſik, zur 
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schein d. die 2 zu Tie furt am Ufer der Ilm im Freien 
aufgeführt wurde, Corona Schröter. Auch ſeines Freundes 
5 Kayſer gedachte Goethe jetzt wieder, ſchickte ihm neue Lieder 
zur Kompoſition nach Zürich und ſuchte ihn auf feiner 
Schweizerreiſe 1779 zur Kompoſition ſeines neuen Sing⸗ 
ſpiels „Jery und Bätely“ zu veranlaſſen. Der Briefwechſel, 


5 ſich darüber anſpann, iſt eine der wichtigſten Quellen 


wärts, und ſo wurde das Stück 1780 wiederum mit Secken⸗ 
dorffs Muſik aufgeführt. Ein weiteres Singſpiel, „Clau⸗ 
dine von Villabella“ (1775) harrte noch des Komponiſten. 
2 Auch Rouſſeaus Muſik, das Melodram „Pygmalion“, der 
Devin du village“ und die Lieder erregten damals Goe⸗ 
thes beſondere Aufmerkſamkeit. 

1783 bekam Weimar wieder eine Operntruppe, die des 
Dresdeners Bellomo, die vor allem die italieniſche Buffo⸗ 
oper, wenn auch in deutſcher Sprache, pflegte. Sofort 
wandte ſich Goethe der neuen Gattung zu, die er in ihren 
beſten Erzeugniſſen bald auch in Eiſenach und Braunſchweig 
kennen lernte. Er begriff ſofort den ſtiliſtiſchen Vorteil, 
den dieſe Gattung vor den übrigen durch das Fehlen des 
ſprochenen Dialogs voraus hatte, und abermals teilte 
er Kayſer feine Anſchauungen über dieſe Art von Dramatik 
ausführlich mit. Wie immer bei ihm, ſo blieb es auch hier 
n nicht bei der Theorie: er verfaßte für Kayſer einen neuen 
7 ext, diesmal nach italieniſchem Muſter, der aber nicht 
a Wein für den „engen weimariſchen Horizont“ beſtimmt 
war, ſondern für den „ganzen deutſchen, der doch noch be⸗ 
chränkt genug iſt“. So entſtand 1784 die Operette „Scherz, 
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Lift und Rache“, und wiederum war es die Schuld des ewig 
ſaumſeligen und ſchwerfälligen Kayſer, daß auch dieſes 
Werk ſchließlich als Ganzes unkomponiert blieb. Ein wei⸗ 
terer Plan derſelben Art, „Die ungleichen Hausgenoſſen“, 
gedieh auch unter des Dichters Händen nicht über ein paar 
Bruchſtücke hinaus. 5 


Italien (1786-1788) 


Goethes wachſende Anteilnahme an der italieniſchen Oper 
hing bereits mit ſeiner ſteigenden Sehnſucht nach Italien 
zuſammen. Sie hat ſich bekanntlich durch die Reiſe von 1786 
bis 1788 erfüllt und auch den muſikaliſchen Geſichtskreis 
des Dichters erheblich erweitert. Trotzdem ſehen wir gerade 
in Italien, dem Ziel und der Sehnſucht der deutſchen Mu⸗ 
ſiker ſeit zwei Jahrhunderten, verglichen mit der letzten Wei⸗ 
marer Zeit, die Muſik in Goethes Gedankenkreis verhältnis⸗ 
mäßig zurücktreten. Gewiß hat er ſich den mannigfachen, 
von allen Seiten auf ihn einſtürmenden muſikaliſchen Ein⸗ 
drücken nicht verſchloſſen, und es fällt auch für uns manche 
treffende Beobachtung und manches kluge Wort ab. Trotz⸗ 
dem hat er die muſikaliſchen Quellen lange nicht ſo tief 
ausgeſchöpft wie die übrigen künſtleriſchen, und auch ſeine 
verſchiedenen Beobachtungen bleiben vereinzelt und ſchließen 
ſich nicht zu einem Geſamtbild von der italieniſchen Muſik 
zuſammen. Der Dichter und der bildende Künſtler drängten 
in Italien den Muſiker in ihm zurück, einen muſikaliſchen 
Führer und Berater aber hat er lange nicht gefunden. Selbſt 
als Freund Kayſer im Oktober 1787 in Rom zu ihm ſtieß, 
fand er in dem Schweizer Maler Heinrich Meyer einen 
ſcharfen Nebenbuhler in Goethes Freundſchaft. Immerhin 
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konnte er dem Dichter noch manchen Dienſt erweifen; 
„Scherz, Liſt und Rache“ ſchien wieder einige muſikaliſche 
Fortſchritte zu machen, auch plante Kayſer eine Muſik zum 
„Egmont“. Goethe aber machte ſich an die Umarbeitung 
feines „Erwin“ und feiner „Claudine“. 

Was ihn am meiften abſtieß, war das ernſte Muſikdrama 
der Italiener, die Opera seria, deren alte Herrlichkeit damals 
tatfächlich auch zu Grabe zu gehen begann; fie war ihm 
ein „Ungeheuer ohne Lebenskraft und ⸗ſaft“. Und ebenſo 
machte ihm das neapolitaniſche Oratorium den Eindruck 
eines „großen Guckkaſtens“. Selbſt von der vordem ſo ge— 
prieſenen Opera bufla war er zunächſt enttäuſcht. Erſt bei 
ſeinem zweiten römiſchen Aufenthalt ſtellte ſich, dank den 
Werken Cimaroſas, deſſen „Impresario in angustie“ be- 
ſonderen Eindruck auf ihn machte, die alte Sympathie für 
dieſe Kunſtgattung wieder bei ihm ein, und noch einmal 


knüpften er und Kayſer daran die kühnſten Hoffnungen auch 
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für das deutſche „lyriſche Theater“. 

So blieb die Buffooper nach wie vor das einzige Gebiet 
höherer weltlicher Kunſtübung in Italien, das Goethe tiefer 
zu feſſeln vermochte. Dagegen führte ihn Kayſer gelegent— 
lich der kirchlichen Veranſtaltungen in der Karwoche 1788 


in den Stil der altitalieniſchen Kirchenmuſik ein, und die 


Briefe Goethes bezeugen zur Genüge den gewaltigen Ein⸗ 
druck, den dieſe Kunſt auf ihn machte; er fand darin etwas 
„ganz Außerordentliches“ und einen „ganz neuen Begriff“. 
Dagegen wirkte das Oratorium „Saul“, das er in dem 
Mädchenkonſervatorium dei mendicanti gleich zu Anfang 
in Venedig hörte, auf ihn mehr durch den Reiz der Neuheit, 
ähnlich wie die merkwürdigen geiſtlichen Dialoge mit ihrer 
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naiven Sinnlichkeit, die in Rom von herumziehenden Sän⸗ 
gern vorgetragen wurden. 

Seine alte Vorliebe für Volksmuſik hat ihn auch nach 
Italien begleitet. So ließ er ſich in Venedig die alten 
Schiffergeſänge auf Verſe von Arioſt und Taſſo vorſingen, 
ſtrophiſche Wechſelgeſänge zweier Gondolieri, die ſchon da⸗ 
mals nur noch ſelten zu hören waren, und miſchte ſich auch 
in Rom gerne unter das Volk, um ſeine geſpielten und ge⸗ 
ſungenen Serenaden, ſeine Gaſſenhauer und e 
zu belauſchen. 

Unter den Kunſtſchätzen, die Goethe am 18. Juni 1788 
nach Weimar mitbrachte, befanden ſich auch Muſikalien, 
vor allem alte Kirchenmuſik, die Kayſer dem Freunde ſo 
nahe gebracht hatte. Bald darauf trat zwiſchen beiden die 
Entfremdung ein, die wohl ihren letzten Grund in Kayſers 
verunglückter Kompoſition der italieniſchen Oper hatte. 
Aber ſchon 1789 fand ſich der Erſatzmann für Kayſer in 
dem ungleich regeren und begabteren Joh. Friedrich 
Reichardt. 


Rückkehr nach Weimar / J. Fr. Reichardt 


Reichardt war ein echter Sohn feiner Zeit, ein geniali⸗ 
ſcher, ewig unruhiger Kopf, als Künſtler wie als Menſch 
voll geiſtreicher Einfälle, dabei aber launiſch und unzuver⸗ 
läſſig und vor allem ſittlich keineswegs einwandfrei. Er 
war in aller Herren Ländern herumgekommen und hatte 
Frankreich, England, Italien und ganz Deutſchland bereiſt; 
die Hauptſtätte ſeiner Tätigkeit aber war Berlin, deſſen 
Muſikleben ihm ſchon unter Friedrich dem Großen und noch 
mehr unter Friedrich Wilhelm II. außerordentlich viel zu 
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verdanken hatte. Seine Sympathie mit der franzöſiſchen 
Revolution koſtete ihn 1794 auch dieſe Stellung. Den Reſt 
ſeines Lebens verbrachte er auf ſeinem Landſitz zu Giebichen⸗ 
ſtein bei Halle als Salineninſpektor, doch wurde auch dieſe 
Zeit durch verſchiedene Reiſen und ein kurzes Kapellmeiſter⸗ 
5 amt bei König Jéröme in Kaſſel unterbrochen. Neben einer 
3 umfangreichen und bedeutenden ſchriftſtelleriſchen Tätigkeit 
5 entfaltete Reichardt auf allen Gebieten der Kompoſition 
4 eine ſtaunens werte Fruchtbarkeit. Seine Hauptſtärke lag in 
der dramatiſchen Muſik und im Liede; dort ſehen wir ihn 
mehr und mehr um die Sonne Glucks kreiſen, hier ging er 
vom Boden der Berliner Schule aus, war aber einer der 
erſten, die ihre Grundfäge durch den ſyſtematiſchen Anſchluß 
an die klaſſiſche Dichtung, vor allem an Goethe, erweiterten 
4 und dadurch das ganze norddeutſche Lied verjüngten. 

Es iſt kein Zweifel, daß Goethe neben Gluck das größte 
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. künſtleriſche Erlebnis Reichardts geweſen iſt. Und Reichardt 
digte er dem Dichter kurzerhand ſeinen Beſuch in Weimar 
an, wobei er eine fertige Kompoſition der „Claudine von 


2 des ihm bereits als zudringlicher und zweifelhafter Cha—⸗ 
rakter geſchilderten Muſikers mit recht gemiſchten Gefühlen 


: Zuneigung des Dichters im Fluge zu gewinnen. Jetzt glaubte 


; aten das Ihre, um den neuen Freundſchaftsbund zu voll- 
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enden. Goethe gab dem Komponiſten eine ganze Anzahl 
ſeiner neuen Lieder, und dieſer nahm ſich nach der Berliner 
Aufführung der „Claudine“ vor, ſämtliche Singſpiele 
Goethes in Muſik zu ſetzen. Noch einmal wurde in Goethe 
der Drang zur Operndichtung mit Macht lebendig. Die 
ſchon früher erwogene Halsbandkomödie, aus der dann 
ſchließlich 1791 das Luſtſpiel „Der Großkophta“ wurde, 
tauchte jetzt wieder auf, dann trat der Gedanke an ein 
Oſſianſches und an ein nordiſch-mythologiſches Muſikdrama 
hinzu, die Reichardt komponieren ſollte. 

Zu alledem kam jetzt noch, daß Herzog Karl Auguſt ſeinen 
längſt gehegten Plan, die Bellomoſche Truppe durch ein 
eigenes, ſtändiges Hoftheater zu erſetzen, unter Beratung 
Reichardts 1791 verwirklichte und Goethe die Oberleitung 
übertrug. So kam dieſer von Amts wegen in unmittelbare 
Berührung mit der zeitgenöſſiſchen Opernproduktion. Die 
Italiener erhielten wiederum den Vortritt. Chriſtian Auguſt 
Vulpius, Goethes ſpäterer Schwager, überſetzte und bes 
arbeitete die Stücke unter Aufſicht und gelegentlicher Mit⸗ 
wirkung Goethes ſelbſt, der zum Kapellmeiſter aufgerückte 
Konzertmeiſter Kranz hatte die Muſik einzurichten. Was 
die deutſchen Erzeugniſſe anbetrifft, ſo iſt bezeichnend, daß 
die norddeutſchen Singſpielkomponiſten ſtark gegen ihre 
Wiener Kollegen zurücktraten, namentlich gegen Ditters⸗ 
dorf; von 1791 bis 1794 bürgerte ſich auch Mozart mit 
ſeinen vier Hauptopern (Entführung, Figaro, Don Juan 
und Zauberflöte) in Weimar ein. 

Unterdeſſen warf ſich Reichardt mit erneutem Eifer auf 
die Kompoſition Goethiſcher Poeſien und machte ſich da⸗ 
durch um deren Verbreitung äußerſt verdient. Trotzdem iſt 
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es auch ihm nicht gelungen, Goethe völlig für feine muſi⸗ 
kaliſchen Pläne zu gewinnen. Deſſen Opernarbeiten mußten 
diesmal hinter ſeinen naturwiſſenſchaftlichen Studien zu⸗ 
rückſtehen, und ſchließlich verſcherzte ſich Reichardt auch ſeine 
perſönliche Gunſt gründlich, als er ſeinen revolutionären 
Geſinnungen in verſchiedenen politiſchen Aufſätzen Luft 
machte und über Fürſten und „Fürſtenknechte“ los zuziehen 
f gann. Dazu kam nunmehr Goethes Freundſchaft mit 
Schiller, dem Reichardts Perſönlichkeit in tiefſter Seele 
verhaßt war, und das ſchließliche Ergebnis war ein völliger 
Bruch mit dem „falſchen Freunde“. Als 1796 die Xenien 
der beiden Dichter erſchienen, ſah ſich Reichardt darin als 
v böſes Infekt“, „demokratiſcher Spitz“, „Baalspfaffe“ und 
dergleichen gebrandmarkt. Natürlich blieb er die Antwort 
darauf nicht ſchuldig und ſpielte zunächſt die gekränkte Un⸗ 
ſchuld, mit dem Hintergedanken, durch eine gelindere Be⸗ 


hundertwende wieder zu einer perſönlichen Ausſöhnung 
ei wiſchen beiden, aber die alte Stellung als muſikaliſcher 
Anreger und Berater Goethes hat Reichardt nicht wieder: 
gewonnen. Sie war bereits an einen anderen Muſiker ver⸗ 
geben: Karl Friedrich Zelter. 


Die Freundſchaft mit Zelter 


Zelter war eine ganz andere Künſtlernatur als Reichardt, 
ein in gut bürgerlichen Verhältniſſen erzogener, ſeßhafter, 
ſtetiger Charakter, dem nichts ferner lag als das ewige Um⸗ 
herziehen, Überdieſträngeſchlagen und Sichhervordrängen 
Reichardts. Dabei war er jedoch nichts weniger als ein Phi⸗ 


29 


„ PEN Te. Na 


liſter, ſondern eine innerlich freie Perſönlichkeit, derb und 
geradeheraus, dabei voll friſcher Laune und geſunden mär⸗ 
kiſchen Humors, ein Mann von echter Begeifterungsfähig- 
keit, die gegenüber Goethe zu einer geradezu rührenden 
„Schwärmerei“ wurde. 1758 als Sohn eines Maurermei⸗ 
ſters geboren, ſollte er zunächſt gleichfalls Maurermeiſter 
— heute würde man vornehmer Architekt ſagen — werden 
und hat es auch bis zum „Meiſter“ gebracht. Aber der innere 
Drang zur Muſik, der ihn zum Schüler Karl Friedrich 
Faſchs, des Begründers der Berliner Singakademie, ge⸗ 
macht hatte, behielt ſchließlich nach hartem Kampfe mit 
dem Vater die Oberhand, und ſo konnte Zelter ſeinen alten 


und kränklichen Lehrer bei den Übungen ſeines jungen In⸗ 


ſtituts wirkſam unterſtützen. Hatte Reichardt ein beſonderes 


ſchriftſtelleriſches Talent, ſo beſaß Zelter ein ausgeſprochen 


organiſatoriſches, das fich ſpäter bei feiner Übernahme der 
Singakademie (1800), bei der Begründung der Liedertafel 
(1809) und des Berliner Kirchenmuſikinſtituts (18 19), auch 
bei ſeiner Denkſchrift über die Förderung der Muſik in den 
preußiſchen Staaten (1804) aufs beſte bewährt hat. 


Als Komponiſt war Zelter inſofern ein echter Berliner, 


als er der Theorie und überhaupt der „Schule“ in der Kunſt 
beſonderen Wert beimaß. Das hat ihm ſchon zu ſeinen Leb⸗ 
zeiten und der Berliner Schule überhaupt bis tief ins neun⸗ 


zehnte Jahrhundert hinein zu großem Anſehen verholfen; 


allerdings lagen hier auch die Grenzen ſeines Künſtlertums. 
Er war gewiß kein Genie, und die wirklich großen und hin⸗ 


reißenden Eingebungen waren bei ihm weit ſeltener als bei 
Reichardt. Aber ſeine Kunſt hat, ſoweit es ſich um Lied und 
Männerchor handelt, Charakter und ihren eigenen ſelbſtän⸗ 
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Eike Ton. Nur wer diefe Werke nicht kennt, bringt es 
f fertig, von Trockenheit, Phantaſiearmut oder gar Humor⸗ 
loſigkeit zu reden. Im Liede war Zelter zudem alles eher 


1 echte Volkslied ſtärker betont als alle feine Zeitgenoſſen, 
. Schulz vielleicht ausgenommen, ſondern iſt auch für die 
3 Entwicklung der freien Formen des Liedes beſonders wichtig 
geworden. Daß er mit etwa fünfzig Jahren ſeine Kunſt⸗ 
. anſchauung im weſentlichen abgeſchloſſen hatte und ſomit 
Meiſtern wie Beethoven und Schubert nicht mehr voll ge⸗ 
reeht zu werden vermochte, ſei ihm nicht allzuſehr verargt. 
E Wenn zwei derartige Größen heute unter uns aufſtünden, 
3 ſo wäre mit Sicherheit zu erwarten, daß fie von vielen 
3 muſikverſtändigen Laien und auch von tüchtigen Muſikern 
nicht anders beurteilt würden, namentlich auch von ſolchen, 
die heutzutage über den armen Zelter ſelbſtgerecht den Stab 
brechen. 

5 Goethe wurde auf Zelter aufmerkſam durch die Kom⸗ 
poſition eines Gedichts von Friederike Brun in Reichardts 
4 „Muſikaliſcher Blumenleſe“ von 1795; wiederum zeichnete 
er die Melodie dadurch aus, daß er ihr eigene, neue Verſe 
unterlegte. Von da ab behielt er den Meiſter, der nament⸗ 
lich auch Schillers Beifall hatte, beſtändig im Auge. Zelters 
Phantaſie aber entzündete ſich je länger je mehr an Goethes 
Poeſie. Schon ſpann ſich ein Briefwechſel an, worin bei 
Zelter der Wunſch nach einem Operntext von Goethe laut 
wurde. Tatſächlich hatte ſich Goethe ſchon 1795 mit dem 
Gedanken getragen, zu Mozarts „Zauberflöte“ einen zwei⸗ 
ten Teil zu dichten, um den ſich bald darauf Wranitzky 
in Wien und Iffland in Berlin bewarben. Er kam, wie 
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als rückſchrittlich: er hat nicht allein den Anſchluß an das 


eine Choroper „Die Danaiden“, nicht über einige Anſätze 
hinaus, einesteils weil Schiller davon abriet, andernteils 
weil Goethe die ganz richtige Anſicht hatte, daß ein Gelingen 
nur bei engem Zuſammenarbeiten mit einem Komponiſten 
für ein beſtimmtes Theater möglich ſei. 

Erſt 1802 lernte er Zelter in Weimar perſönlich kennen, 
und bald war die innige Freundſchaft geſchloſſen, die nun⸗ 
mehr dreißig Jahre bis zu beider Tode anhielt. Für Zelter 
wurde ſie mehr und mehr zum eigentlichen Inhalt ſeines 
Lebens. Alles, was er an idealem Streben in ſeiner Bruſt 
fühlte, verknüpfte ſich fortan mit Goethes Namen. Jetzt 
erſt zeigte ſich, welchen Maßes von Begeiſterung und Hin⸗ 
gabe dieſer rauhe und derbe Mann fähig war. Man glaubt 
ihn oft nicht wiederzuerkennen, ſo mädchenhaft ſchwärme⸗ 
riſch und zart tritt er dem Freunde gegenüber, als deſſen 
geiſtiges Geſchöpf er ſich mehr und mehr betrachtete; gab 
es doch Stunden, wo er ſich ihm auch muſikaliſch weit unter⸗ 
legen fühlte. Auf der andern Seite erfüllte ihn Goethes 
Freundſchaft mit beſonderem Stolz; er fühlte ſich dadurch 
über ſich ſelbſt hinausgehoben und in Goethes geiſtige Nähe 
gerückt und verlieh dem gelegentlich einen höchſt naiven 
Ausdruck. 

Goethe hatte ſeine Freude an der offenen, zuverläſſigen 
Art des Mannes und an ſeiner ehrlichen Begeiſterung für 
ihn. „Wenn die Tüchtigkeit ſich aus der Welt verlöre, ſo 
könnte man ſie durch ihn wiederherſtellen“, ſchrieb er 1805 
an den Herzog. Zelter war der einzige Vertraute, dem der 
alternde Goethe im weiteren Verlauf das brüderliche Du 
angeboten hat. Allerdings war ſein Verhältnis zu Zelter 
von Anfang an ein anderes als zu Kayſer und Reichardt. 
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In Kayſer hatte er ein Abbild von Zügen ſeines eigenen 
damaligen Weſens geliebt, Reichardt hatte ihn halb wider 
ſeinen Willen durch ſeinen ſprühenden Geiſt, ſeine um⸗ 
faſſende Bildung und ſein beſtechendes Talent mit ſich fort⸗ 
geriſſen. Von beiden hatte er noch eine Ergänzung ſeines 
eigenen Weſens, und zwar nicht allein nach der muſikaliſchen 
Seite, erhofft. Zu Zelter ſtand er von Anfang an erheblich 
anders. Seine perſönliche Liebe und Dankbarkeit gegen ihn 
iſt über jeden Zweifel erhaben, aber er war ſich dabei genau 
bewußt, daß er in ihm wohl einen treuen Berater auf dem 
4 Sondergebiet der Muſik gefunden hatte, aber keinen Ge⸗ 
naoſſen, der fein innerſtes Weſen nachzufühlen und zu ver⸗ 
ſtehen imſtande geweſen wäre. Auch das Verhältnis des 
alternden Dichters zur Muſik hat ſich durch Zelter wohl im 
E einzelnen noch erweitert, aber in feinen Grundzügen nicht 

mehr geändert. Sein Beſtreben, die geſamte Bildung feiner 
Zeit ſich anzueignen und mit ſeinem eigenen Geiſte zu durch⸗ 
dringen, fand bei Zelter, was die Muſik betraf, wohl Ver⸗ 
ſtändnis und tatkräftige Unterſtützung, aber die Stellung, 
die in dieſem Weltbilde der Muſik zufiel, ſtand für ihn be⸗ 
reits ſo feſt gegründet, daß Zelter, ſelbſt wenn er gewollt 
hätte, nichts mehr daran zu ändern vermocht hätte. Das 
war aber auch gar nicht Zelters Abſicht. Das ganze Geheim⸗ 
nis ſeiner Freundſchaft mit Goethe liegt vielmehr darin, 
daß Zelters Verhältnis zur Muſik im Grunde genommen 

genau dasſelbe war wie das des Dichters, nur daß er als 
eigentlicher Fachmann viele Dinge klarer ſah und beſſer zu 
begründen vermochte. Man mag darum feinen Einfluß noch 
ſeo hoch anſchlagen, er beſtand doch nicht etwa in einer neuen 
4 Muſikanſchauung, die er Goethe vermittelt hätte, ſondern 
Aker, Goethe u. d. Muſtk. 3 
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in der Bekräftigung von Ideen und Grundſätzen, die bereits 
vorher in Goethes Innerm ſchlummerten. Zelter hat ihm 
ſozuſagen ſeine Träume gedeutet, ſoweit ſie die Muſik be⸗ 
trafen, und dazu war er, der theoretiſch und geſchichtlich 
vorzüglich beſchlagene Berliner, gerade der richtige Mann. 
Man vergleiche nur einmal Goethes Briefe an ihn mit denen 
an Kayſer: der unmittelbare Gefühlston, der ſich dem ein⸗ 
zelnen Eindruck hingibt, weicht einer weit gedrängteren Art, 
die die Überblicke über ganze Kapitel aus der Kunſtlehre 
liebt. Und Zelter geht willig darauf ein: auch ihm iſt es ein 
beſonderes Bedürfnis und ein Gefühl des Stolzes oben⸗ 
drein, ſein theoretiſches Wiſſen in dieſer Weiſe an den Mann 
bringen zu können. Damit ſind aber auch jene törichten Vor⸗ 
würfe hinfällig, daß Zelter den Dichter gegen die damals 
modernſte Muſik, beſonders gegen Beethoven, voreinge⸗ 
nommen oder gar aufgehetzt hätte. Das war gar nicht mehr 
nötig, denn Dichter und Muſiker ſtanden beide gleicher⸗ 
maßen diesſeits der großen Kluft, die ihre Zeit von jener 
neuen Kunſt ſchied. 


Goethes Haus muſik / Beziehungen zu 
Beethoven und andern zeigen en 
Meiſtern f 


Unterdeſſen ging das Weimarer Opernleben unter Goethes 
Oberleitung ſeinen gewohnten Gang weiter, ohne daß er an 
dieſem durch allerhand kleine Nöte und Klatſchgeſchichten 
gewürzten Stilleben beſondere Freude gehabt hätte, Im Mai 
1807 klagte er ſogar dem Freunde, es ſei „in ihm aller 
Klang und Sang verſchwunden, ſowie alle Imagination, 
die ſich auf Muſik bezieht“. Da er von der „Operette“ keine 


34 


Beſſerung dieſes Zuſtandes erwartete, fo feßte er, in Er⸗ 
innerung an alte römiſche Eindrücke und an die damalige 
Tätigkeit Zelters, ſeine Hoffnung auf eine andre Quelle 
muſikaliſchen Genuſſes, die es freilich erſt zu erſchließen 
galt. Er begründete nämlich noch im ſelben Jahre eine 
eigene vokale Hausmuſik, die ſich zunächſt aus wenigen be⸗ 
freundeten Sängern und Sängerinnen zuſammenſetzte und 
ihre wöchentlichen Übungen in Frau Chriſtianes Zimmer 
abhielt; den Beſchluß bildete ein einfaches Mahl. Als muſi⸗ 
kaliſcher Spiritus rector tat ſich dabei ſehr bald der junge 
Sohn des Stadtmuſikus, Karl Eberwein, hervor, den Goethe 
1808 und 1809 auf einige Zeit in die Lehre Zelters nach 
Berlin ſchickte. Der junge Verein blühte in kurzem der⸗ 
geſtalt auf, daß er weit über Goethes Häuslichkeit hinaus 
5 für das Weimarer Kunſtleben Bedeutung erlangte. Man 
begann meiſt mit Kirchenmuſik und ging dann über die 
weltliche Muſik ernſter Art, wobei Zelter, Reichardt und 
3 Eherwein ſtark vertreten waren, ſchließlich zu Proben komi⸗ 
a ſcher Muſik über. Bei den weltlichen Nummern pflegte 
Goethe ſelbſt mit Anweiſungen über Tempo und Vortrag 
F einzugreifen. Im Jahre 1810 veranftaltete der Verein ſogar 
erſtmals eine Aufführung im Theater, wenn auch vor ge: 
ladenen Gäſten. Er blieb bis in die letzte Zeit eine Haupt⸗ 
1 e für Goethes Muſikgenuß. Der Dichter liebte, auch 
3 hierin ein echter Sohn des achtzehnten Jahrhunderts, dieſes 
i zwangloſe, geſellige Muſizieren. Mit großer Freude begrüßte 
er deshalb auch die Begründung der Berliner Liedertafel 
burch Freund Zelter und ſchickte ihm für ſeine Schar eine 
ganze Anzahl heiterer Dichtungen, darunter das bekannte 
1 Ergo bibamus. 
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Um dieſelbe Zeit klopfte aber auch die modernſte Kunft 
vernehmlich an Goethes Tür. Seine Poeſie zog die jungen 
Muſiker immer mächtiger an, die Zahl der Kompoſitionen 
Goethiſcher Dichtungen wuchs mit jedem Jahr, und die 
Künſtler ſtrebten danach, mit dem Dichter brieflich oder 
perſönlich in Verbindung zu treten. Der erſte, der in Weimar 
in einem Hofkonzert auftrat und Goethe perſönlich kennen 
lernte, war der damals dreiundzwanzigjährige Gothaer Ka⸗ 
pellmeiſter Louis Spohr, deſſen dramatiſcher Erſtling 
„Alruna“ 1808 ſogar auf dem Weimarer Theater probiert, 
aber dann vom Komponiſten ſelbſt wieder zurückgezogen 
wurde. Goethe war mit der Muſik zufrieden, hatte aber am 
Texte mancherlei auszuſetzen; einen tieferen Eindruck hatte 
er von dem jugendlichen Künſtler nicht. 

Beethoven hatte ſchon in ſeiner Bonner Jugendzeit 
einzelne Goethiſche Gedichte in Muſik geſetzt und war auch 
ſpäter immer wieder zu dem Dichter zurückgekehrt, für den 
er eine ſteigende Verehrung im Herzen trug. Am ergiebigſten 
waren an Goetheliedern die Jahre 1809 und 18 10 (mit op. 75 
und 83), vor allem aber fällt in das Jahr 1810 die Kom⸗ 
poſition der Egmontmuſik. Sie war es, die in ihm den 
Wunſch einer perſönlichen Bekanntſchaft mit Goethe wach⸗ 
rief. Es war dasſelbe Jahr, da der Dichter aus dem Munde 
Bettina Brentanos Beethovens Kunſt in den überſchweng⸗ 
lichſten Tönen preiſen hörte. Die phantaſievolle Schwär⸗ 
merin mag bei dieſer Gelegenheit nach Kräften ausge⸗ 
ſchmückt haben, ihr Verdienſt bleibt es aber doch, die Ver⸗ 
bindung zwiſchen den beiden großen Männern hergeſtellt 
zu haben. 

Goethe hatte bis dahin von Beethovens Werken nur wenig 
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gekannt. In Weimar trat unter feiner Agide die Spielmuſik 
4 überhaupt ſtark gegen die Geſangsmuſik zurück, und der 
Aufſchwung der klaſſiſchen Sinfonie und Sonate fand lange 
kaum Beachtung. Für Goethe mußte alſo Beethoven etwas 
ganz Neues, ein „neuer Begriff“ ſein. Zelter hatte ihn ſchon 

1796 in Berlin kennen gelernt und von ſeiner Kunſt der 
freien Phantaſie den ſtärkſten Eindruck gehabt. Dagegen 
witterte er hinter feinen Kompoſitionen einen böſen Ro: | 
mantiker, das Seitenſtück zu den Goethe fo gründlich 
verdächtigen Arnim, Brentano, Ohlenſchläger und Ge: 
naoſſen, und machte auch Goethe gegenüber aus dieſer An⸗ 
ſicht kein Hehl. So mochte dieſer nach ſo entgegengeſetzten 
4 Urteilen recht geſpannt geweſen ſein, als er im Frühjahr 1811 
von Beethoven einen Brief erhielt, der ihm die Überfendung 
der Egmontmuſik ankündigte, mit der Bitte um ſein Urteil 
darüber. Freilich hatte der Tondichter da mehr verſprochen, 
als er zunächſt halten konnte, denn mit dem Stich feiner 
a Partitur ging es recht langſam vorwärts. Doch war Goethe 
E durch Beethovens Wiener Gönner, die Fürſten Lichnowsky 
und Kinsky, fo günſtig für ihn geſtimmt worden, daß er 
ihn ſogar zu ſich nach Weimar einlud. Beethoven konnte 
der Einladung nicht Folge leiſten, dagegen kam es im Juli 
1812 zu der berühmten perfönlichen Begegnung beider im 
böhmiſchen Badeorte Teplitz, die lange Zeit durch einen gan⸗ 
zen Wuſt mehr oder minder geſchmackloſer Anekdoten ent⸗ 
ſtellt war und erſt in neuerer Zeit in ihrem Verlauf auf⸗ 
geklärt worden iſt. Schon am 19. Juli ſchreibt Goethe 

feiner Frau: „Zuſammengeraffter, energiſcher, inniger habe 
ich noch keinen Künſtler geſehen“ und verzeichnet am 21.: 
„Er ſpielte köſtlich.“ Vom 19. bis 23. Juli find beide nach⸗ 
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gewieſenermaßen viermal zuſammengetroffen. Am 27. mußte 


Beethoven auf ärztliches Geheiß wieder abreiſen, doch iſt er 
Goethe ſpäter, in der Zeit vom 8. bis 11. September, in 
Karlsbad abermals begegnet. 

Den Nachhall dieſer Begegnung kennen wir aus den Brie⸗ 
fen beider. Beethoven ſchrieb am 9. Auguſt an Breitkopf 
und Härtel in Leipzig: „Goethe behagt die Hofluft zu ſehr, 
mehr als es einem Dichter ziemt. Es iſt nicht viel mehr über 
die Lächerlichkeiten der Virtuoſen hier zu reden, wenn Dich⸗ 
ter, die als die erſten Lehrer der Nation angeſehen ſein ſollten, 
über dieſem Schimmer alles andre vergeſſen können.“ Und 
Goethe ſchrieb am 2. September an Zelter: „Sein Talent 
hat mich in Erſtaunen geſetzt; allein er iſt leider eine ganz 
ungebändigte Perſönlichkeit, die zwar gar nicht unrecht hat, 


wenn ſie die Welt deteſtabel findet, aber ſie freilich dadurch 


weder für ſich noch für andre genußreicher macht. Sehr zu 
entſchuldigen iſt er hingegen und ſehr zu bedauern, da ihn 
ſein Gehör verläßt, das vielleicht dem muſikaliſchen Teil 
ſeines Weſens weniger als dem geſelligen ſchadet. Er, der 
ohnehin lakonſcher Natur iſt, wird es nun doppelt durch 
dieſen Mangel.“ Dieſes Urteil iſt entſchieden von einem tiefe⸗ 
ren Blick eingegeben als die Antwort Zelters darauf, die 
nur ungleich geſchraubter, aber flacher dasſelbe ſagt. Alle 
übrigen Geſchichten gehören der Legende an, die eine Zeit⸗ 
lang bis zur unfreiwilligen Parodie auf das Weſen beider 


Männer ging und das ganze Zuſammentreffen zu einem 
grotesken Disput zwiſchen einem flegelhaften Republikaner 
und einem empfindlichen ariſtokratiſchen Formenwächter 


herabwürdigte. 


Gewiß hat der Unterſchied der allgemeinen und geſell⸗ 
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ſchaftlichen Bildung dabei eine große Rolle gefpielt. Aber 
er bildete doch nicht den eigentlichen Grund dafür, warum 
ſich die beiden Künſtler trotz aller ehrlich gemeinten gegen⸗ 
E . ſeitigen Hochſchätzung innerlich nicht näherkamen. Schon 
einmal hatte es Goethe mit einer ihm zunächſt recht un⸗ 
ſympathiſchen, „ungebändigten“ Natur zu tun gehabt: mit 
* Schiller, und ſich nachher von ihm doch erobern laſſen. Es 
war vielmehr der tiefgreifende Unterſchied in ihrem ganzen 
Verhältnis zur Tonkunſt, der ſie trennte und uns noch näher 
zu beſchäftigen haben wird. Was die Muſik für Beethoven 
war, konnte ſie für Goethe nun und nimmer ſein; alte und 
neue Zeit trafen hier ſchroff aufeinander. Was Goethe da⸗ 
gegen von dem Menſchen Beethoven ſagt, offenbart den 
feinen Menſchenkenner, und feine Worte über fein Gehör: 
leiden außerdem einen weit über den Durchſchnitt hervor⸗ 
ragenden Beurteiler. 

3 So blieb es fernerhin auf feiten Beethovens bei einer 
warmen Verehrung aus der Ferne, auf der Goethes bei 
einer ſcheuen Hochachtung. Jedoch war damit Beethovens 
a Kunſt für ihn keineswegs auf immer abgetan, ſondern zog 
ihn immer wieder, wenn auch halb gegen ſeinen Willen, in 
ihren Bann, und wir ſehen ihn zwiſchen Ablehnung und 
Zuſtimmung ſeltſam hin und her ſchwanken. Man darf 
außerdem nicht vergeſſen, daß der Dichter im Jahre 1812 
dreiundſechzig Jahre zählte, alſo in einem Alter ſtand, wo 
ſehr viele Leute auch noch heute auf ihren „fertigen“ Kunſt⸗ 
E geſchmack ſtolz zu fein pflegen. Die Gelegenheiten, Beetho⸗ 
venſche Muſik, namentlich auch ſeine Sinfonien, zu hören, 
mehrten ſich in Weimar, namentlich als Hummel Kapell⸗ 
meiſter wurde, und auch Goethes Suleika, Marianne v. Wil⸗ 
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lemer, verfehlte nicht, ihn auf Beethoven hinzuweiſen, der 
ihn wie niemand verſtünde. Halb widerwillig erkannte er 
das auch an. Aber als ihm 1830 der junge Mendels⸗ 
ſohn den erſten Satz der Fünften Sinfonie vorſpielte, fand 
er ihn „ſehr groß“, aber auch „ganz toll“ — man ſieht wie⸗ 
derum, daß ihn dieſe Kunſt ebenſo reizte wie abſtieß. Es 
war derſelbe Standpunkt, den auch Spohr und der junge 
Weber vertraten. Zelter aber hat in höherem Alter, wenn 
auch gleichfalls nicht ohne Vorbehalte, noch ſeinen endgül⸗ 
tigen Frieden mit Beethoven geſchloſſen. 

K. M. v. Weber hatte ſich 1812 mit dem Klarinettiſten 
Bärmann gleichfalls in Weimar hören laſſen, ohne daß 
der damals Sechsundzwanzigjährige beſonderen Eindruck 
auf Goethe gemacht hätte. Später bildete ſich bei dieſem 
ſogar eine deutliche Abneigung gegen den Komponiſten her⸗ 
aus, der ihm wegen ſeines unruhigen Lebens und ſeiner 
Freiheitslieder verdächtig ſchien. Der „Freiſchütz“ wurde in 
Weimar zwar mit dem gewohnten Beifall aufgeführt, aber 
Goethe nahm nicht die geringfte Notiz von ihm,! und über 
den „Oberon“ lautete ſein Urteil 1829 einfach: „Viel Lärm 
um nichts.“ Ebenſo war 1825 ein erneuter Beſuch Webers 
in Weimar ergebnislos verlaufen; er war und blieb für 
Goethe ein Vertreter der ihm ſo gründlich verhaßten Ro⸗ 
mantik. 

1820 kam der junge Karl Loe we nach Weimar und 
brachte ſein op. 1, den „Erlkönig“, mit, mußte jedoch, da 
Goethe kein Klavier beſaß, unverrichteter Dinge wieder ab⸗ 
ziehen. 1825 aber erhielt Goethe von dem achtundzwanzig⸗ 


1) Später ſetzte er den Erfolg der Oper zu einem guten Teil auß 
die Vorzüge des Textes 
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” Häßeigen Sch ubert aus Wien deſſen op. 19, darunter 
den „Schwager Kronos“ und den „Ganymed“, ſamt einem 
. untertänigen Begleitbrief überſandt. Die Sendung blieb 
ohne Antwort. Man darf aber nicht vergeſſen, daß Goethe 
f mit derartigen Liederheften von jungen Komponiſten, von 
denen ſo viele aus dem Namen des großen Dichters für ihre 

eigene Kunſt Kapital zu ſchlagen ſuchten, förmlich über⸗ 
laufen wurde. Der junge Schullehrersſohn aus Wien war 
außerdem damals auch in ſeiner Heimat weiteren Kreiſen ſo 
ziemlich unbekannt; einen wirkſamen Fürſprecher bei Goethe 
| beſaß er nicht — wie hätte er ſomit auf die Teilnahme des 
; Sechsundſiebzigjährigen hoffen dürfen? Nur einmal, 1830, 
hören wir noch von Schubert in Goethes Leben, als ihm 
N die Schröder ⸗Devrient den „Erlkönig“, der ihm 
vorher gar nicht zugeſagt hatte, näherzubringen vermochte. 
5 


Die letzten Jahre 


Bis 1817 hat Goethe die Leitung des Theaters geführt 
und ſich dabei von Amts wegen nachdrücklich auch mit der 
OCdper beſchäftigt, die er bereits 1808 in einer Denkſchrift 
über das Weimarer Theater auch von ihrer geſchichtlichen 
Seite behandelt hatte. 1790 war außerdem das Fauſtfrag⸗ 
ment erſchienen, 1808 folgte der ganze erſte Teil. Nicht nur 
die darein eingelegten Lieder reizten die Komponiſten, ſon⸗ 
dern der ganze Stoff, der der „romantiſchen“ Richtung im 
damaligen Singſpiel wie von ſelbſt entgegenzukommen 
ſchien. Bereits die erſte Fauſtoper, von Hch. Schmieder ge—⸗ 
dichtet und von Ign. Walter komponiert — ſie wurde in 
den neunziger Jahren aufgeführt —, ſchlachtet die Dich⸗ 
tung Goethes ganz unverfroren aus; ſie iſt indeſſen dem 
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Dichter wohl nie zu Geſicht gekommen. Dagegen nahm er 
immer ſtärkeren Anteil an den Verſuchen, der Muſik in 
ſeiner Dichtung eine über die eigentlichen Lieder hinaus⸗ 
reichende Stellung zu verſchaffen; ja, er legte ſogar gelegent⸗ 
lich ſelbſt mit Hand an, indem er einzelne Partien für dieſe 
Zwecke umdichtete, fo für den Fürſten Anton Rad ziwill, 
deſſen ſchon 18 10 begonnene Fauſtmuſik ſich in verſchiedenen 
Abſätzen bis zum Jahre ihres Erſcheinens, 1834, hinzog, 
und bald darauf für Karl Eberwein, für den er die erſten 
Szenen des Dramas zunächſt für die Kompoſition als Me⸗ 
lodram zuſammenzog. Eberwein vermochte zu des Dichters 
Verdruß dieſe Aufgabe nicht zu bewältigen, hat aber im 
weiteren Verlaufe doch noch eine Fauſtmuſik geſchrieben. 
Die „Huit Scenes de Faust“, die Goethe 1828 als op. 1 
von Hector Berlioz zugeſandt erhielt, blieben unbeant⸗ 
wortet, nachdem Zelter ein äußerſt abfälliges Urteil darüber 
abgegeben hatte. | 
Auch Goethes eigene Tätigkeit für die Oper kam während 
dieſer Jahre nicht zur Ruhe. 1814 taucht der Plan einer 
Dichtung „Der Löwenſtuhl“ auf, zwei Jahre darauf, in 
der Zeit des Weſtöſtlichen Diwans, ein orientaliſcher Stoff 
„Feradeddin und Kolaila“; aber bei jener fehlte die wirk⸗ 
ſame Verbindung mit dem in Ausſicht genommenen Kom⸗ 
poniſten B. A. Weber und der Berliner Bühne, für die 
das Werk beſtimmt war, bei dieſem ein geeigneter Muſiker 
überhaupt, und ſo blieben beide in den Anfängen ſtecken. 
Trotzdem blieb der Geiſt der Oper bei Goethe nach wie vor 
lebendig. Werke wie „Des Epimenides Erwachen“, „Pan⸗ 
dora“ und vor allem der zweite Teil des „Fauſt“ legen be⸗ 
redte Zeugniſſe dafür ab. Hat Goethe doch eine Zeitlang die 
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eſtalt der Helena zwei Darſtellerinnen, einer Schauſpiele⸗ 
in und einer Sängerin, zugedacht. Der Komponiſt dazu war 
freilich ſchwer zu finden; Meyerbeer wird dabei erwähnt, 
aber bald wieder verworfen. Das reſignierte Ergebnis war 
ſchließlich: „Mozart hätte den Fauſt komponieren müſſen.“ 
Diabei ſuchte Goethe mehr und mehr der Muſik auch auf 
ttheoretiſchem Wege beizukommen. Seine naturwiſſenſchaft⸗ 
lichen Studien wieſen ihn von ſelbſt darauf hin. So wurden 
ſchon 1808 mit Zelter Erörterungen über akuſtiſche Pro⸗ 
bleme, über den Unterſchied von Dur und Moll und der⸗ 
gleichen ausgetauſcht, und 1814 kam Goethe durch den Ver⸗ 
kehr mit ſeinem Verwandten, dem jungen Naturwiſſen⸗ 
ſchafter Schloſſer, ſogar auf den Gedanken einer Tonlehre, 
als Seitenſtück zu ſeiner Farbenlehre; er hat ſich zu dieſem 
Zwecke auch mit dem Mathematiker Werneburg und dem 
Akuſtiker Chladni auseinandergeſetzt. Auch die Geſchichte der 
Muſik ließ er nicht aus dem Auge, ſprach mit dem Philo⸗ 
logen Fr. A. Wolf über griechiſche Muſik und ließ ſich von 
Zelter über die ſpäteren Epochen beraten, ja, er gab ihm 
ſogar einmal den Rat, eine Geſchichte der Muſik zu ſchreiben. 
Zelter war es auch, der Goethe die Bekanntſchaft mit 
S ebaſtian Bach vermittelte. 
. Zu Bach hat ſich Goethe immer wieder hingezogen ge⸗ 
fühlt, wie er auch für den proteſtantiſchen Choral ſtets ein 
warmes Herz hatte. Er ließ fich gerne Bachſche Präludien 
und Fugen vorſpielen, erwarb ſich eine eigene Abſchrift des 
3 „Wohltemperierten Klaviers“ und nahm regen Anteil an 


im Jahre 1829. Wie er an Zelter ſchrieb, war es ihm da⸗ 
mals, „als wenn er von ferne das Meer brauſen hörte“. 
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der berühmten Aufführung der Matthäus paſſion in Berlin 


* 


Von Händel hatte er ſchon 1780/1781 das „Alexanderfeſt“ 
und den „Meſſias“ kennen gelernt und dabei „neue Ideen 
von Deklamation“ gewonnen. Auch dieſem Meiſter blieb er 
treu und äußerte ſich noch 1829 über die Texte des „Samſon“ 
und „Judas“, den er wegen ſeines aus der Knechtſchaft zur 
Befreiung führenden Grundgedankens befonders günſtig für 
die Muſik fand. 
Goethes letztes Jahrzehnt verlief unter häufiger Erörte⸗ 
rung muſikwiſſenſchaftlicher Fragen aller Art, die entweder 
an gehörte Werke oder an Bücher anknüpften. Seine Haus⸗ 
muſik, an der jetzt auch ſeine Familie teilnahm, blühte unter 
Eberweins Leitung weiter; ſie feierte ſeine Ehrentage durch 
beſondere Aufführungen und trug ihm ſtets Stücke, die er 
gerade wünſchte, vor, ſo im Jahre 1824 Bruchſtücke aus 
Händels „Meſſias“. Außerdem befuchte ihn eine ſtattliche 
Reihe namhafter Virtuoſen, ſo außer den bereits genann⸗ 
ten die Pianiſtin Szymanowska, Ferdinand Hiller, Adolf 
Henſelt, Spontini, Paganini, die Sängerinnen Henriette 
Sonntag und Anna Milder- Hauptmann, Friedrich Wieck 
mit ſeiner Tochter Klara und der willkommenſte von allen, 
der junge Felix Mendelsſohn-Bartholdy, der Schüler Zelters, 
der ihn am 4. Oktober 1821 perſönlich in Weimar einführte. 
Der damals zwölfjährige Knabe verſetzte den alten Dichter 
durch ſein Spiel in helle Begeiſterung und ließ ſich auch als 
Komponiſt hören. Kein Wunder, daß in Goethes Seele die 
Erinnerung an den ſiebenjährigen Mozart und ſein Frank⸗ 
furter Spiel auftauchte. Mendelsſohn hat ſeinen Beſuch 
noch dreimal, 1822, 1825 und 1830, wiederholt und ſich 
jedesmal ausgiebig auf dem Flügel hören laſſen. Goethe 
pflegte dabei das Programm zu beſtimmen, die einzelnen 
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Meiſter in geſchichtlicher Folge und „wie ſie die Sache weiter⸗ 
gebracht hätten“. Der junge Felix war der letzte große muſi⸗ 
N kaliſche Eindruck ſeines Lebens; er hat ihm auch ſein letztes 
4 muſikaliſches Bekenntnis entlockt (an Zelter am 3. Juni 
4 1830): „Mir war feine Gegenwart befonders wohltätig, da 
ich fand, mein Verhältnis zur Muſik ſei immer noch das⸗ 
. lu. ich höre fie mit Vergnügen, Anteil und Nachdenken, 
liebe mir das Geſchichtliche ... dazu war denn die Haupt⸗ 
ſache, daß Felix auch dieſen Stufengang recht löblich ein⸗ 
ſieht und glücklicherweiſe ſein gutes Gedächtnis ihm Muſter⸗ 
ſtücke aller Art nach Belieben vorführt. Von der Bachiſchen 
Epoche heran hat er mir wieder Haydn, Mozart und Gluck 
zum Leben gebracht; von den großen neueren Technikern 
hinreichende Begriffe gegeben und endlich mich ſeine eigenen 
Produktionen fühlen und über ſie nachdenken machen.“ 
Der kurze Überblick über Goethes äußere Beziehungen 
zur Muſik offenbart deutlich, daß er ſich aufs ernſtlichſte be⸗ 
ſtrebte, zu ihr ein feſtes inneres Verhältnis zu gewinnen. 
Keine Seite an ihr entging ihm, zu ſämtlichen damaligen 
Richtungen ſuchte er irgendwie Stellung zu nehmen. Es 
wird ſich nun nur darum handeln, feſtzuſtellen, von welcher 
Grundlage aus er an fie überhaupt heranging. 
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Goethe und die Muſikanſchauung feiner Zeit 


chon im Vorwort ift darauf hingewieſen worden, wie 

mißlich es iſt, vergangene Perioden der Muſik allein 
nach den modernen Anſchauungen beurteilen zu wollen. Nicht 
allein das Ausſehen und der Stil der Kunſtwerke ſelbſt iſt 
im Wandel der Zeiten mitunter großen Schwankungen, ja 
entſcheidenden Umſchlägen unterworfen geweſen, ſondern 
auch das ganze muſikaliſche Empfinden, das ſie erzeugt hat. 
So hat auch das achtzehnte Jahrhundert, in deſſen muſikali⸗ 
ſcher Anſchauung und Kultur Goethe groß geworden iſt, 
unter Muſik etwas erheblich andres verſtanden als wir 
Modernen, es hat ſie anders empfunden, andre Anſprüche 
an ſie geſtellt und ihr andre Kulturwerte abzugewinnen ge⸗ 
ſucht. Es ſtellt außerdem in dieſer Hinſicht nicht einmal eine 
geſchloſſene Einheit dar, ſondern ſpaltet ſich um die Zeit 
von Goethes Geburt, alſo in ſeiner Mitte, ähnlich wie das 
neunzehnte, in zwei annähernd gleiche Hälften, die durch 
eine geiſtige Wandlung von ganz beſonderer Tiefe von ein⸗ 
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ander getrennt ſind. Nicht als wäre dadurch das ältere muſi⸗ | 


kaliſche Empfinden mit einem Schlage hinweggefegt wor⸗ 


den. Es folgten vielmehr einige Jahrzehnte des Übergangs 


und der Gärung, wo Altes und Neues nach einem Aus⸗ 


gleich ſtreben. Gerade in dieſer Zeit aber hat Goethe ſeine 1 
nachhaltigſten muſikaliſchen Eindrücke empfangen. Die Ent⸗ 
wicklung ſeiner Muſikanſchauung iſt ſomit nicht allein für 
ſeine Perſönlichkeit von Bedeutung, ſondern ſpiegelt zu⸗ 
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gleich auch den allgemeinen Wandel der Zeiten mit beſon— 
derer Treue wider. Um die Jahrhundertwende iſt Goethes 
Stellung zur Tonkunſt im weſentlichen feſt begründet; die 
4 weiteren Jahre dienen nur ihrem Ausbau; grundfägliche 
Wandlungen hat ſie nicht mehr erfahren. 
2 Die erſte Hälfte des achtzehnten Jahrhunderts ſteht auch 
in ihren muſikaliſchen Anſchauungen unter dem Zeichen des 
Nationalismus, das heißt jener Geiſtesrichtung, die in Welt 
> und Leben nur das dem Verſtande Zugängliche als wirklich 
+ anerkennt. Es ift von befonderem Reize, zu verfolgen, wie 
ſich dieſe Richtung gerade mit der Muſik auseinandergeſetzt 
hat, dieſer irrationellſten aller Künſte, die ganz auf den Aus⸗ 
druck des unmittelbaren, jedem Denken entrückten ſeeliſchen 
Erlebens geſtellt ſcheint. Es iſt auf die verſchiedenſte Weiſe 
dicht worden, dieſer „unheimlichen“ Kunſt einen neuen 
Sinn zu geben, der ſich mit den rationaliſtiſchen Grundſätzen 
vereinigen ließ und eine ſcharfe verſtandesgemäße Aufſicht 
über ſie ermöglichte. Selbſt die mittelalterliche Lehre von 
der engen Verwandtſchaft der Muſik mit der Mathematik, 
2 der Lieblings wiſſenſchaft des Rationalismus, wurde wieder 
hervorgeholt, und der Leibnizſche Satz von der Muſik als 
einer „unbewußten Rechenübung der Seele“ hat gerade zu 
Leipzig im Kreiſe Lorenz Mizlers geraume Zeit eine aus⸗ 
ſchlaggebende Rolle geſpielt. 
Vor allem erhielt aber auch die Muſik, wie alle Lebens⸗ 
äußerungen in dieſer Welt der Ordnung und Klarheit, einen 
s „vernünftigen Zweck“. Ihre Erzeugniſſe ſollten nicht auf 
ſich ſelbſt beruhen, nicht Ausdruck innerer Schöpfernot fein, 
ſondern außerkünſtleriſchen Lebens mächten dienen, Religion, 
Moral, Geſellſchaft; ſie ſollten erbauen, belehren oder be⸗ 
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luſtigen. Den richtigen Weg zu dieſem Ziele zu finden, war 
natürlich nicht Sache des unmittelbaren künſtleriſchen Er⸗ 
lebens, ſondern abermals des rechnenden Verſtandes. Die 
ungeheure Hochachtung des Rationalismus vor der Regel 
zeigte ſich auch in der Kompoſition. Auch die Muſiker ge⸗ 
wöhnten ſich daran, ſtatt ihre Werke aus dem Vollen zu 
ſchaffen, zuerſt beſtimmte Regeln aus zudenken oder wenig⸗ 
ſtens erprobte Muſter aufzuſtellen, ehe ſie an die Arbeit 
ſelbſt gingen. Als ſich in den fünfziger Jahren die Berliner 
Liederſchule um eine neue Art der Liedkompoſition be⸗ 
mühte, ſtellte ſie zunächſt eine neue Theorie des Liedes auf 
und lud dann die Komponiſten ein, danach ihre Lieder zu 
komponieren. Seinen großartigſten Ausdruck fand dieſer 
Geiſt im Muſikdrama Glucks, deſſen Schöpfer ſelbſt von 
ſich bekannte, daß er, ehe er zu arbeiten anfange, vergeſſe, 
daß er Muſiker ſei — ſo gründlich arbeitete der Denker Gluck 
jeden einzelnen Stoff zuerſt durch, ehe der Muſiker über⸗ 
haupt zur Türe hereingelaſſen wurde. Man begreift, wie 
verraten und verkauft ſich Mozart, der Sohn einer ganz 
andern Zeit, 1778 in Paris vorkommen mußte, in dieſem 
heißen Streit der Theorien über die „beſte Art, eine Oper 
zu komponieren“. 

Es iſt klar, daß in einer ſolchen Zeit die Geſangsmuſik den 
Vorrang vor der Spielmuſik hatte, deren goldene Tage erſt 
in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts anbrachen. Die 
Geſangsmuſik gab die Möglichkeit, den Muſiker in die ſcharfe 
Zucht des Dichters zu nehmen und alle ſelbſtherrlichen Sei⸗ 
tenſprünge ins Irrationelle zu verhindern, und dieſe Mög⸗ 
lichkeit iſt denn auch von der rationaliſtiſchen Muſikäſthetik 
nach Kräften ausgenutzt worden, vor allem durch den Grund⸗ 
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faß, dem auch Goethe zeitlebens gehuldigt und den erit 
Schubert aus der Welt geſchafft hat: der Muſiker hat im 
Liede mit ſeiner Kunſt das Dichterwort lediglich zu verdeut⸗ 
lichen und eindringlicher zu machen; von einem ſelbſtändigen 
Nachſchaffen im Sinne der Späteren iſt keine Rede. Waren 
doch die Dichtungen ſelbſt ſchon größtenteils Schöpfungen 
nicht der Phantaſie, ſondern des Denkens, und dem Muſiker 
fiel die Aufgabe zu, fie durch den Schmuck der Töne an⸗ 
mutiger und ſchmackhafter zu machen. Ein großer Teil der 
Liedkompoſition jener Zeit iſt ſogar von der Nebenabſicht ein⸗ 
gegeben, das Auswendiglernen der Dichtungen zu erleichtern 
und durch die Verbreitung guter Poeſie die Pflege der Ge⸗ 
ſelligkeit zu fördern. Aber auch Glucks Lieblingsgleichnis 
für die Opernkompoſition lautet, daß der Dichter die feſte 
Zeichnung zu geben habe, die der Muſiker dann nur mit 
Farbe ausfüllen dürfe; auch er duldet keine Übergriffe des 
Muſikers über den Kopf ſeines Poeten hinweg. 

Die reine Inſtrumentalmuſik dagegen machte der ratio⸗ 
naliſtiſchen Aſthetik größere Schwierigkeiten, denn ihr fehlte 
die Kontrolle durch das Wort des Dichters. Zum Teil ließ 
es ſich erſetzen durch Programme, und nicht zufällig iſt die 
Heimat des Rationalismus, Frankreich, von jeher auch die 
Hauptpflegeſtätte der Programmuſik geweſen. Hier hatte 
der Verſtand ſeine Anhaltspunkte und wurde außerdem 
durch den Vergleich zwiſchen Programm und Ausführung 
andauernd beſchäftigt. Rameau hat damals den Franzo⸗ 
ſen die geiſtvollſte Muſik dieſer Art geſchenkt, die ſie wohl 
je gehabt haben; allerdings tritt alles Irrationelle dabei in 
den Hintergrund, alles Stimmungshafte, jeder Einklang 
zwiſchen Landſchaftsbild und menſchlichem Gefühl; wo der⸗ 
Abert, Goethe u. d. Muſik. 4 
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gleichen durchklingt, geſchieht es fozufagen in einem unbe⸗ 
wachten Augenblick. 5 
Die programmloſe, „reine“ Inſtrumentalmuſik dagegen 
ſtrebte als Hauptzweck die „Unterhaltung“ an, Unterhaltung 
freilich nicht im Sinne des nächſten beſten Philiſters, als 
mehr oder minder ſeichte Salonmuſik, ſondern in dem weit 
edleren einer allſeitigen, freien Anregung des Geiſtes, vor 
allem durch klaren, wohlgegliederten Aufbau und feſſelnde 
Formbehandlung. Geift: und eſpritvollere Unterhaltungs⸗ 
muſik iſt tatſächlich wohl kaum je geſchrieben worden, und 
noch die Sinfonien Haydns und die Klavierkonzerte Mo⸗ 
zarts ſind Kinder dieſes Geiſtes. Aber auch dieſe Kunſt 
geht allem Unberechenbaren, Triebhaften, allen plötzlichen 
ſeeliſchen Erſchütterungen ängſtlich aus dem Weg. 
Alledem entſprechen in dieſer älteren Kunſt aber auch die 
allgemeinen geiſtigen Ziele und damit auch der Stil; ſie ſind 
von der ſpäteren grundſätzlich verſchieden. Sie wendet ſich 
durchaus dem Typiſchen, Allgemeinmenſchlichen zu und be⸗ 
trachtet alles sub specie aeternitatis; der einzelne Menſch 
mit allen ſeinen Eigenheiten und dumpfen Trieben bleibt im 
Hintergrund. Vor allem kennt ſie noch keine pſychologiſche 
Entwicklung im ſpäteren Sinne. Was ſie von einem Muſik⸗ 
ſtück in erſter Linie verlangt, iſt Einheitlichkeit der Geſamt⸗ 
haltung; die einmal angeſchlagene Stimmung wird trotz 
gelegentlicher Abſchattierung im einzelnen auch feſtgehalten; 
plötzliche Umſchläge geſtattet ſie nicht. Die von ihr gepflegten 
Formen entſprechen dieſem Ideal: in der Singmuſik die 
Arie, in der Spielmuſik vor allem Variation und Suite. 
Sie geben alle Anlaß zu breit ausgeführten kontraſtierenden 
Stimmungsbildern, bei denen auch die architektoniſche Mei⸗ 
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ſterſchaft der Zeit zu ihrem Rechte kommt. Allerdings geſteht 
dieſe Architektonik den einzelnen Gliedern eines Formganzen 
ſehr geringe Sonderrechte zu; ſie alle weiſen vielmehr über 
ſich ſelbſt hinaus auf den großen muſikaliſch⸗architektoniſchen 
Bau hin, dem ſie eingeordnet ſind. 

Um die Mitte des achtzehnten Jahrhunderts wurde nun 
auch das muſikaliſche Empfinden durch jene große Bewegung 
der Geiſter grundſätzlich umgewandelt, die wir mit dem 
Namen Rouſſeau verknüpfen. Der berühmte Ruf: Zurück 
zur Natur! bedeutete auch hier zunächſt die Freiheit von 
jeder Konvention und den Anſpruch auf ein feſſelloſes Da— 
hinſtrömenlaſſen des allzu lange geknechteten Gefühls. Eine 
Sturm⸗und⸗Drang⸗Periode brach herein, kaum minder keck 
und neuerungsſüchtig als in der Literatur, und als ſie ſich 
zu verlaufen begann, da trat aus dem Nebel Mozart her⸗ 
vor, der im muſikaliſchen Sturm und Drang eine ähnliche 
Stellung einnimmt wie Goethe im dichteriſchen. Jetzt ver⸗ 
langte man von der Tonkunſt nicht mehr Erbauung, Beleh⸗ 
rung und Unterhaltung, ſondern Entfeſſelung des Gefühls; 
man wollte erſchüttert und in ſeeliſche Kataſtrophen hinein⸗ 
geriſſen werden, die den innerſten Winkel des Herzens auf: 
rührten. Kein Wunder, daß nunmehr auch in der Atthetik die 
uralte Lehre von den „Affekten“, das heißt von dem innigen 
Zuſammenhang der muſikaliſchen Bewegungserſcheinungen 
mit den ſeeliſchen, einen beſonderen Sinn erhielt. Der Ra⸗ 
tionalismus ſuchte zwar auch fie noch mit Beſchlag zu be— 
legen; er ſtellte ſogar Tabellen auf, in denen für jedes muſi⸗ 
kaliſche Ausdrucksmittel die betreffende Seelenverfaſſung 
vermerkt war, ſo daß der wackere Komponiſt alſo nur nachzu⸗ 
ſchlagen brauchte, um den gewünſchten Eindruck zu erzielen. 
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Dergleichen vermochte fich auf die Dauer natürlich nicht 
zu behaupten, vielmehr ergriff die Affektenlehre mit ihrer 
gefühlsmäßigen Seite bald Hoch und Nieder, Muſiker und 
Laien in einem Grade, der uns Heutige ſtaunen macht. 
Denn alle dieſe Affekte hatten für jene Generation nicht bloß 
eine ſcheinhafte, ſondern eine höchſt reale Bedeutung, ſie 
erlebte ſie wirklich und verlangte demnach auch vom vor⸗ 
tragenden Künſtler, daß er Zorn, Wehmut und dergleichen 
zuerſt ſelbſt empfinde, da er ſonſt das betreffende Stück gar 
nicht richtig vortragen, das heißt ſeinen Affekt dem Zuhörer 
nicht vermitteln könne. Traf aber alles das zu, ſo ging das 
Publikum auch unweigerlich mit, ſo gut wie noch heute in 
Italien. Schon aus der Literatur wiſſen wir, wie empfäng⸗ 
lich man damals für muſikaliſche Eindrücke war, welche 
Tränenſtröme oder Verzweiflungsausbrüche ein uns heute 
unſcheinbar vorkommendes Klavier- oder Geigenſtückchen 
gelegentlich zu entfeſſeln vermochte, wieviel bei der Muſik 
geſeufzt, geſchwärmt und gewütet wurde. Nicht ſelten ging 
dieſe Wirkung bis zum rein Körperlichen, wie zum Beiſpiel 
bei dem neuen Orcheftererefcendo, das die Hörerſchaft wie 
mit Zaubergewalt zwang, ſich von den Sitzen zu erheben. 
Es war der natürliche Rückſchlag des Gefühls nach der 
langen Tyrannei des Verſtandes, und er führte wie auf 
allen Gebieten, ſo auch hier gleich in die ſchroffſten Gegen⸗ 
ſätze hinein. 

Natürlich entſprach dieſem Wandel der Anſchauungen 
auch ein ganz neuer Kompoſitionsſtil. Von jener Einheit⸗ 
lichkeit der Geſamthaltung eines Muſikſtückes wurde abge⸗ 
gangen, und der Schwerpunkt des Ganzen verſchob ſich mehr 
und mehr zugunſten der einzelnen Teile. Es kam immer 
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häufiger vor, daß innerhalb desſelben Themas der Ausdruck 
plötzlich völlig umſchlug, ſo daß es, wie zum Beiſpiel das 
erſte Sinfoniethema des jungen Mozart, im Feſtſaal zu be⸗ 
ginnen und in der Kirche zu enden ſchien. Aber nicht nur 
in ſolchen Kontraſten auf engſtem Raume ſchwelgt dieſe 
Kunſt, ſondern fie liebt auch die breit angelegten Übergänge, 
wo die ältere noch den Ausdruck in ſich feſt abgeſtuft hatte. 
Ein weiterer, neuer Grundſatz der muſikaliſchen Geſtaltung 
taucht auf: der der pſychologiſchen Entwicklung. Er zeigt 
ſich in der Oper, deren bisherige feſtgeſchloſſene Typen all⸗ 
mählich individuelleren Charakteren mit beſtimmter pſycho⸗ 
logiſcher Entfaltung weichen, aber auch in der neuen klaſſi⸗ 
ſchen Sinfonie, in der die ſogenannte thematiſche Arbeit 
einen immer breiteren Raum einnimmt. Die ganze Kunſt 
ſtrebt überhaupt danach, an die Stelle des allgemein Menſch⸗ 
lichen das Individuelle zu ſetzen; auf den einzelnen Menſchen 
kommt es ihr an, nicht mehr auf das, was hinter und über 
ihm liegt. Damit verſchiebt ſich auch in der Muſik der 
Schwerpunkt vom aufnehmenden Teil, dem Publikum, auf 
den ſchaffenden, den Künſtler. 

Natürlich vollzog ſich dieſer Wandel des muſikaliſchen 
Empfindens nicht mit einem Schlage, und gerade Goethes 
Muſikanſchauung zeigt deutlich, wie feſt ſich in mancher Hin⸗ 
ſicht das Alte neben dem Neuen zu behaupten vermochte, 
am deutlichſten in ſeiner verſchiedenen Stellung zur Vokal⸗ 
und zur Inſtrumentalmuſik. Denn jene hat bei ihm, ganz 
im Sinne der älteren Zeit, ſtets eine ungleich größere Rolle 
geſpielt als dieſe. Auch er brauchte für ſein muſikaliſches 
Urteil ſtets einen klaren, verſtandesmäßigen Anhaltspunkt, 
der ſeinem Empfinden eine beſtimmte Richtung gab. Ihn 
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fand er bei der Geſangsmuſik im Worte des Dichters; es 
diente ihm als Stütze für Gefühl und Phantaſie und zu⸗ 
gleich als Maßſtab für die Beurteilung der Leiſtung des 


Muſikers. Bei der reinen Inſtrumentalmuſik dagegen fehlte 


ſie ihm, er fühlte hier keinen feſten Boden unter den Füßen. 
Nicht als hätte er dieſe Muſik einfach abgelehnt, dazu war 
ſeine Hochachtung vor ihr zu groß, aber er war ehrlich genug, 
ſein mangelndes Verſtändnis einfach zuzugeſtehen. Er ſagt 
einmal:! „Melodien, Geſänge und Läufe ohne Worte und 
Sinn ſcheinen mir Schmetterlingen oder jenen bunten Vö⸗ 
geln ähnlich zu ſein, die in der Luft vor unſern Augen 
ſchweben.“ Ein echt Goethiſches Gleichnis aus der Welt des 
Anſchaulichen, Sichtbaren und zugleich ein Eingeſtändnis, 


daß ihm die Pforten der dieſer Welt entrückten „abſoluten“ 


Muſik verſchloſſen blieben! Sehr bezeichnend ſind ferner 
ſeine Ausführungen über das Streichquartett, das ihm von 
allen inſtrumentalen Gattungen als die „verſtändlichſte“ 
erſcheint. Warum? „Man hört vier vernünftige Leute ſich 
untereinander unterhalten, glaubt ihren Diskurſen etwas 
abzugewinnen und die Eigentümlichkeiten der Inſtrumente 
kennen zu lernen:? Dieſes Betonen der dialektiſchen Seite 
des Quartetts entſpricht wiederum ganz den Anſchauungen 
der älteren Zeit, für die das Streichquartett noch zur Unter⸗ 
haltungsmuſik zählte. Einem ähnlichen Gefühlskreiſe aber 
entſprang Goethes bekanntes Wort über die Kunſt Se ba⸗ 
ſtian Bachs, bei der ihm war, „als wenn die ewige Har⸗ 
monie ſich mit ſich ſelbſt unterhielte, wie ſich's etwa in Got⸗ 
tes Buſen, kurz vor der Weltſchöpfung, möchte zugetragen 
9 Wilh. Meiſter, Lehrjahre I, 2. Buch, 11 b 
2) Goethe⸗Zelter, Briefwechſel (Reclam) III 194 
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haben“. Auch hier denkt er wieder an Unterhaltung (Dia⸗ 
lektik), nur ergibt ſie ſich jetzt für ihn aus dem Gewebe 
ſelbſtändig nebeneinander herlaufender Stimmen. Es war 
die Kunſt der Stimmführung und die gewaltige Formen⸗ 
phantaſie, die er, ähnlich wie Friedrich der Große, an Bach 
bewunderte, nicht etwa ſeine myſtiſche Gefühlswelt, die die 
ſpätere Romantik beſonders anzog. Man begreift, warum 
Goethe den Weg zu Beethovens Inſtrumentalmuſik nicht 
finden konnte; hätte er's vermocht, ſo wäre er eben nicht 
Goethe geblieben. Ebenſo begreiflich iſt aber, daß ihm 
auch die Inſtrumentalmuſik etwas zu ſagen hatte, ſobald 
ein Programm dabei war. Das beweiſt ſeine Vorliebe für 
das „Trompeterſtückchen“ von S. Bach, wo „man den 
Trompeter nicht nur bald nah, bald fern zu hören, ſondern 
ihn auch ins Feld reitend bald auf einer Anhöhe haltend, 
bald nach allen vier Weltgegenden ſich wendend und dann 
wieder umkehrend zu ſehen glaubte und ſich wirklich Sinn 
und Gemüt nicht erſättigen konnte“.? Man ſieht, fein Ver⸗ 
ſtändnis für reine Inſtrumentalmuſik reichte ſo weit, als er 
ihr beſtimmte, greifbare Anſchauungen abzugewinnen ver⸗ 
mochte. In dieſem Sinne blieb die Muſik für ihn ſtets eine 
dienende Kunſt, als ſelbſtändigen Weltausdruck vermochte er 

ſie nicht zu erfaſſen. 
Innerhalb dieſer Grenzen aber will Goethe die Macht 
der Muſik ganz im Sinne der älteren Zeit auch nach Kräften 
ausgenutzt wiſſen. Ihre erzieheriſche Sendung ſchätzt er 
außerordentlich hoch. Man wird geradezu an Platons Staat 


2) Goethe⸗Zelter II 495 


M Bode II 133. Es handelt ſich um Bachs Capriccio auf die Ab⸗ 


reiſe ſeines Bruders 
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erinnert, wenn man in „Wilhelm Meiſters Wanderjahren“ 
die den Zöglingen der „pädagogiſchen Provinz“ zugedachte 
muſikaliſche Tätigkeit betrachtet.! Da erfährt Wilhelm von 
ſeinem Begleiter: „Bei uns iſt der Geſang die erſte Stufe 
der Ausbildung, alles andre ſchließt ſich daran und wird 
dadurch vermittelt. Der einfachſte Genuß ſo wie die ein⸗ 
fachſte Lehre werden bei uns durch Geſang belebt und ein⸗ 
geprägt ... Indem wir die Kinder üben, Töne, welche fie 
hervorbringen, mit Zeichen auf die Tafel ſchreiben zu lernen 
und nach Anlaß dieſer Zeichen ſodann in ihrer Kehle wieder⸗ 
zufinden, ferner den Text darunter zu fügen, ſo üben ſie 
zugleich Hand, Ohr und Auge und gelangen ſchneller zum 
Recht⸗ und Schönſchreiben, als man denkt, und da dieſes 
alles zuletzt nach reinen Maßen, nach genau beſtimmten 
Zahlen ausgeübt und nachgebildet werden muß, ſo faſſen 
fie den hohen Wert der Meß- und Rechenkunſt viel geſchwin⸗ 
der als auf jede andre Weiſe. Deshalb haben wir denn unter 
allem Denkbaren die Muſik zum Element unfrer Erziehung 
gewählt, denn von ihr laufen gleichgebahnte Wege nach 
allen Seiten.“ Auch in der Inſtrumentalmuſik werden die 
Zöglinge unterwieſen, aber in beſonderen Bezirken und nach 
den einzelnen Inſtrumenten getrennt, und außerdem werden 
die Anfänger in Einſiedeleien verwieſen, da in der bürger⸗ 
lichen Geſellſchaft kaum ein „trauriges Leiden“ denkbar ſei 
als die „Nachbarſchaft eines angehenden Flöten⸗ oder 
Violinſpielers“. 

Das alles ſind Ideen, die, in der Muſikäſthetik des acht⸗ 
zehnten Jahrhunderts wurzelnd, hier der Erzieherweisheit 
des alten Goethe dienſtbar gemacht werden. Auch daß jede 

911 I 
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Tätigkeit der Zöglinge ihre beſtimmten Lieder erhält, ent⸗ 
ſpricht der Vorliebe der Zeit für Arbeits: und Standeslieder. 
Aber nicht nur dieſe praktiſchen und pädagogiſchen Ziele 
teilte Goethe mit der Muſikanſchauung ſeines Jahrhunderts, 
ſondern auch ihre Affektenlehre bis in die letzten Kon⸗ 
ſequenzen hinein. In dieſer Hinſicht war er für ſeine Zeit 
ſo modern gerichtet wie nur irgendein Stürmer und Drän⸗ 
ger. An Empfänglichkeit für die durch die Muſik bewirkten 
ſeeliſchen, ja körperlichen Erſchütterungen ſtand er keinem 
nach. Er konnte bei einem ſchönen, „affektuöſen“ Geſang 
Tränen vergießen, und zahlreiche Belege aus ſeinen Werken 
bezeugen es, daß er dieſe Empfänglichkeit als etwas allge⸗ 
mein Bekanntes vorausſetzte. Eine der ergreifendſten Szenen 
des „Werther“ iſt die gegen Schluß des Romans, wo beim 
Klavierſpiel Lottes dem Unglücklichen „durch die Seele gehn 
ein Troſtgefühl und eine Erinnerung des Vergangenen, der 
Zeiten, da ich das Lied gehört, der düſtern Zwiſchenräume, 
des Verdruſſes, der fehlgeſchlagenen Hoffnungen“ und 
ſchließlich der gewaltſame Ausbruch der Verzweiflung folgt.“ 
Hier geſellt ſich der durch die Muſik bewirkten ſeeliſchen Er⸗ 
regung auch noch die körperliche hinzu. Auch ſie hat Goethe 
am eigenen Leibe verſpürt, als er in Gemeinſchaft mit 
Schiller ſich von Zelter einmal deſſen Lieder vortragen ließ. 
Da fingen beide Dichter auf einmal körperlich zu agieren 
an, wie Zelter ſchreibt:? „als wenn ihr unwillkürlich dar⸗ 
ſtellen müßtet, was ihr empfandet.“ Man ſieht, welch reich 
bemeſſenen Anteil der Dichter an der muſikaliſchen Senſi⸗ 
bilität ſeiner Zeit hatte. Er war „moderner“ Geiſt genug, 

) 2. Buch, Brief vom 4. Dezember 

) Goethe⸗Zelter II 346 
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um dieſe irrationellen Kräfte der Muſik auch unumwunden 
anzuerkennen, „das Dämoniſche“, wie er es nennt, „denn 
ſie ſteht ſo hoch, daß kein Verſtand ihr beikommen kann, 
und es geht von ihr eine Wirkung aus, die alles beherrſcht 
und von der niemand imſtande iſt, ſich Rechenſchaft zu 
geben“. Ja, ſogar der Lehre von der Heilkraft der Muſik 
gegen ſeeliſche Leiden, ein Erbteil der Antike, das damals 
gleichfalls wieder viele Anhänger fand, hat Goethe gehul⸗ 
digt, wie Flavios Heilung in den „Wanderjahren“ beweiſt. 
Hier heißt es von der Poeſie: „Innig verſchmolzen mit Muſik 
heilt ſie alle Seelenleiden aus dem Grunde, indem ſie ſolche 
gewaltig anregt, hervorruft und in auflöſenden Schmerzen 
verflüchtigt.“? Noch der vierundſiebzigjährige Dichter hat 
dieſe Heilkraft an ſich ſelbſt verſpürt, als ihn zur Zeit ſeiner 
Liebe zu Ulrike v. Levetzow das Klavierſpiel der Pianiſtin 
Szymanowska von der inneren Not befreite.“ Es iſt aber 
bezeichnend, daß wenigſtens der alte Goethe ſich nachdrück⸗ 
lich gegen die erſchlaffenden Wirkungen der Muſik wehrte. 


„Ich bedarf kräftiger, friſcher Töne, mich zuſammenzuraffen, 


zu fammeln.”* Von dieſer Art wird auch die Muſik geweſen 
ſein, die er ſich von den Stadtmuſikanten während der Ar⸗ 
beit an der „Iphigenie“ 1779 vorſpielen ließ, um „die Seele 
zu lindern und die Geiſter zu entbinden“. s 

Es hat freilich ſchon damals Denker gegeben, die 155 
unheimliche Macht der Muſik, die ſie an ſich ſelbſt fühlten, 


1) Geſpräche mit Eckermann, Leipzig 1908, II 289 f. 
2) 2. Buch, 5. Kapitel 
3) Vgl. das Gedicht „Trilogie der Leidenſchaft“ 
) F. v. Müller, 24. Juni 1826 
5) An Frau v. Stein 14. Februar 1779 
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mit ihrer Würde als Kunſt in Einklang zu bringen ſtrebten. 
Schiller geriet dabei auf das Prinzip der Form als des 
einzig wirkſamen Gegengewichtes gegen jene den Menſchen 


unfrei machende Gewalt der Muſik. Erſt die Form erhebt 


für ihn die Tonkunſt in den Reigen der ſchönen Künſte. 
Ein Nachhall davon findet ſich noch in den Worten der 
„Wanderjahre“: „Die Würde der Kunſt erſcheint bei der 
Muſik vielleicht am eminenteſten, weil ſie keinen Stoff hat, 
der abgerechnet werden müßte. Sie iſt ganz Form und Ge⸗ 
halt und erhöht und veredelt alles, was ſie ausdrückt.“ Die 
folgende ſcharfe Scheidung der Muſik in heilige und pro⸗ 
fane, in Kirchenmuſik und Volksmelodien und die Ver⸗ 
urteilung aller Zwiſchengebiete dagegen atmet wieder ganz 
den Geiſt der älteren Zeit; in dieſem Syſtem ließ ſich aller⸗ 
dings keine Beethovenſche Sinfonie unterbringen. 

Goethe hat aber auch noch den Verſuch gemacht, der Muſik 
von der naturwiſſenſchaftlichen Seite her beizukommen. Im 
Jahre 1808 entſpann ſich zwiſchen ihm und Zelter! ein leb⸗ 


hafter Streit um das Mollgeſchlecht in der Muſik, einge⸗ 


leitet durch Goethes Frage, woher denn die allgemeine Hin⸗ 
neigung nach den Molltonarten komme, die ſich ſogar bis 
in die Polonäſen hinein erſtrecke. Goethe ſpricht hier wie ein 
außerordentlich geſcheiter Mann, der ſich auch bei einem ihm 


ferner liegenden Stoff ſelbſt dem Fachmann gegenüber die 
eigene Anſicht wahrt. Dabei gebrach es ihm freilich am rein 


muſikaliſchen Rüſtzeug zur Behandlung dieſer Fragen ebenſo⸗ 

ſehr, wie ſeinem Gegner Zelter am naturwiſſenſchaftlichen. 

Es ſcheint deshalb gewagt, ihn daraufhin zu einem Kron⸗ 

zeugen der modernen dualiſtiſchen Theorie zu ſtempeln. 
Y) Goethe⸗Zelter I 218 ff. 
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Zelter gab fich übrigens ſchließlich beſiegt, ob freilich mit 
Überzeugung, aus Klugheit oder aus Hochachtung vor dem 
großen Freunde, bleibe dahingeſtellt. Die Tonlehre aber, die 
Goethe eine Zeitlang geplant hat, iſt nicht über eine ſyſtema⸗ 
tiſche Tabelle hinausgelangt, die heute noch in ſeinem Sterbe⸗ 
zimmer in Weimar hängt. Auch bei dieſen Studien wieder⸗ 
holte ſich dieſelbe Erſcheinung: es iſt dem Dichter weniger 
um die Erforſchung der Muſik als ſolcher zu tun, als um die 
Erkenntnis eines Stückes Natur nach ſeiner eigenen Art, das 
heißt aus dem Inſtinkt des Dichters heraus. Er geht nicht 
auf das Zerlegen und Berechnen der einzelnen Erſcheinungen 
aus, ſondern von einem Ganzen und ſucht von da aus das 
Einzelne zu entwickeln. Dabei zeigt ſich allerdings, daß ihm 
die Welt der Töne weit ſchwächer zum inneren Erlebnis 
wurde als die der Farben. Wohl hat er dabei ſtets auch ihre 
Wirkung auf den Menſchen im Auge, jedoch fehlt ein ſo feſt 
und ſicher begründeter Standpunkt ſeinem Stoff gegen⸗ 
über, wie er ihn in der Farbenlehre erreicht hat. 
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Das Lied 


Dichtung und Muſik zur Zeit Goethes 


Di Lyrik iſt das Gebiet geweſen, das Goethe zum erſten⸗ 
mal in unmittelbare äußere und, was noch wichtiger 
iſt, in innere Berührung mit der Muſik gebracht hat. Es iſt 
auch ſein ganzes Leben hindurch für ſeine Stellung zur Ton⸗ 
kunſt überhaupt am ergiebigſten geblieben. Denn hier hat 
er nicht allein beſtändig nach der Mitwirkung der Muſik 
Ausſchau gehalten, ſondern ſich auch ſelbſt nach einer be⸗ 
ſtimmten Seite hin als muſikaliſch ſchöpferiſch erwieſen. 
Auch hier ging er zunächſt von den Anſchauungen ſeiner 
Zeit aus. Zu ihnen gehört gleich die Hochſchätzung, die er 
dem muſikaliſchen Liede als ſolchem gezollt hat. Trotz dem 
reichen Liederſegen des neunzehnten Jahrhunderts können 
wir uns nur ſchwer von der ungeheuren Beliebtheit und 
Verbreitung des Liedgeſangs im achtzehnten eine Vorſtellung 
machen, denn abermals ſind unſre heutigen Maßſtäbe ganz 
andre als die unſrer Voreltern. Unfre heutige Liederkunſt iſt 
eine völlig freie Kunſt, im Konzertſaal gleichermaßen hei⸗ 
miſch wie im Hauſe; ſie ſtellt außerdem Anſprüche, denen 
im weſentlichen nur der muſikaliſch Gebildete zu genügen 
vermag. Im achtzehnten Jahrhundert dachte man anders. 
Man ſtellte das Lied zwar noch nicht den großen, konzert⸗ 
fähigen Formen gleich, aber man ſah dafür darauf, daß es 
in möglichſt breite Schichten des Volkes hinabdrang. Es 
beherrſchte nicht allein die geſamte Geſelligkeit im Haus 
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und im Freien, ſondern begleitete auch die Arbeit aller 
Stände, von denen bald jeder bis zu den „deutſchen Ammen“ 
herab über ſeinen eigenen Liederſchatz verfügte. In der zwei⸗ 
ten Hälfte des achtzehnten Jahrhunderts wurde das Lied 
mehr und mehr zu einem ſozialen Bindemittel für das ganze 
Volk, deſſen Lebenshaltung es vertiefen und veredeln ſollte. 
Die Humanitätsbeſtrebungen der Zeit fanden an ihm einen 
beſonders wirkſamen Bundesgenoſſen, wie wenige geeignet, 
alle Menſchen zu Brüdern zu machen. Man darf dieſe phil⸗ 
anthropiſche und pädagogiſche Seite beim damaligen Liede 
ja nicht überſehen, denn ihr verdankte es nicht nur ſeine 
Verbreitung, ſondern großenteils auch ſeinen eigentümlichen 
Stil. Sein von Dichtern, Muſikern und Aſthetikern ein⸗ 
ſtimmig ſo ſcharf betontes einfaches und volkstümliches 
Grundweſen hatte ſeine guten inneren Gründe und war 
durchaus nicht etwa muſikaliſcher Unfähigkeit der Kom⸗ 
poniſten entſprungen, was ja auch bei dem hohen Stand 
der Muſikentwicklung zur Zeit Bachs und Händels ganz 
undenkbar wäre. Es iſt leichter, über die Liedkompoſition 
des achtzehnten Jahrhunderts vom Standpunkte Schuberts 
oder gar Hugo Wolfs aus die Achſel zu zucken, als ſie in 
ihrer Eigenart verſtehen zu lernen. Es waren ſelbſtgewählte 

Schranken, denen ſich jene Liederkomponiſten beugten, und 
ſie waren außer durch jene volkserzieheriſchen Beſtrebungen 
vor allem durch eine ganz beſtimmte Stellung zu ihren 
Dichtern gebunden. Die Dichter rechneten unter allen Um⸗ 
ſtänden mit der Kompoſition ihrer Gedichte, die ihnen oft 
genug erſt zu größerer Verbreitung und Beliebtheit verhalf. 
Das iſt auch noch der Standpunkt Goethes geweſen: jedes 
lyriſche Erzeugnis, das nicht zugleich geſungen wird, hat 
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für ihn feinen Beruf verfehlt. „Nur nicht leſen, immer 
ſingen, und ein jedes Blatt iſt dein“, heißt es in dem Ge⸗ 
dichte „An Lina“, und in Wilhelm Meiſters „Lehrjahren“ 
ſagt Serlo: „Man ſollte alle Tage wenigſtens ein kleines 
Lied hören, ein gutes Gedicht leſen, ein treffliches Gemälde 
ſehen und einige vernünftige Worte ſprechen.“ 

Damit iſt aber keineswegs geſagt, daß die Dichter — und 


auch Goethe — geſonnen geweſen wären, auf ihre eigenen 


Rechte im Liede zugunſten der Muſiker zu verzichten. Ganz 
im Gegenteil: mit ihrem Wunſche der Unterſtützung durch 
den Muſiker ging der zweite, weniger offen ausgeſprochene 
her, dieſen Muſiker im Liede nicht zu ſelbſtändig werden zu 
laſſen. Das hat gewiß zu einer nach unſerm Gefühl über⸗ 
triebenen Einengung des Muſikaliſchen geführt, es war aber, 
ſo wie die Dinge in den fünfziger Jahren lagen, einfach eine 
Notwendigkeit. Denn in letzter Linie war das deutſche Lied 
im achtzehnten Jahrhundert das Ergebnis eines natürlichen 
Rückſchlages der Poeſie gegen eine langjährige Überwuche⸗ 
rung durch die Muſik. Man ſehe ſich nur einmal die Texte 
der damaligen italieniſchen Opern, aber auch zum Beiſpiel 
der Bachſchen Kantaten an: es iſt bei aller Gewandtheit und 
Glätte doch im weſentlichen nur eine für die Muſik be⸗ 


4 ſtimmte Poeſie, die dem Komponiſten lediglich eine feſte 


Form, einen allgemeinen Affekt und vielleicht noch einige 


auch bereits zur Schablone erſtarrte tonmaleriſche Bilder an 


die Hand gibt, darüber hinaus aber kaum ſelbſtändige dich⸗ 
teriſche Anſprüche erhebt. So ſteht die geſamte Vokalmuſik 


5 . der erſten Hälfte des achtzehnten Jahrhunderts unter dem 
. Zeichen der Muſik, der die Poeſie lediglich Hilfsdienſte 
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leiſtet. Auch im Hausgeſang iſt es nicht anders geweſen. 
Es iſt kein Zufall, daß er in den erſten zwei Jahrzehnten 
das eigentliche Lied kaum kannte, ſondern ſich an Opernarie 
und Solokantate hielt. Und als man dann in den dreißiger 
Jahren unter Vorantritt des Leipzigers Sperontes mit 
ſeiner „Singenden Muſe an der Pleiße“ daranging, jene 
Lücke auszufüllen, da nahm man ſeinen Ausgangs punkt 
abermals nicht von der Dichtung, ſondern von der Muſik: 
man ſuchte ſich bereits beſtehende Inſtrumentaltänze zuſam⸗ 
men und verſah ſie mit neuen Dichtungen, ſetzte alſo nicht 
wie ſpäter eine Dichtung in Muſik, ſondern eine fertig vor⸗ 
liegende Muſik in Poeſie. Dieſes Verfahren des „Paro⸗ 
dierens“, das erſte Anzeichen franzöſiſcher Kunſtanſchauun⸗ 
gen im deutſchen Liede, beweiſt zur Genüge, wie ſtark man 
an die Unterordnung der Poeſie unter die Muſik gewöhnt 
war. Es hat auch noch bis ans Ende des Jahrhunderts, als 
längſt ein modernerer Luftzug im Liede herrſchte, ſeine Lieb⸗ 
haber gefunden. Noch Leopold Mozart hat ſeinen Sohn 
damit aufgezogen, und ſelbſt Goethe hat ſich ihm zeitweiſe, 
wenn auch in etwas gemilderter Form, angeſchloſſen, ſo zum 
Beiſpiel, wenn er den erwähnten Melodien von Görner 
und Zelter! oder einer rheiniſchen Volksweiſe einen neuen 
Text unterlegte („Schäfers Klagelied“). 

Der Umſchwung zugunſten der Poeſie erfolgte im Liede, 
parallel dem Umſchwung auf allen Gebieten der Muſik, in 
den fünfziger Jahren, und zwar von Berlin aus. Bezeich⸗ 
nenderweiſe ging der Anſtoß dazu nicht von den Muſikern 


) S. oben S. 16, 31 
) Noch in den „Wahlverwandtſchaften“ (II 5) wirkt dieſe An⸗ 
ſchauung nach 
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aus, ſondern von einem Dilettanten, dem Advokaten Kraufe, 
der ſich in dem von ihm neu eroberten Reiche des Liedes 
als Geſetzgeber und Polizeiminiſter zugleich auftat. Die 
Tätigkeit dieſer Berliner Liederſchule war ein merkwürdi⸗ 
ges Gemiſch von Neuem und Altem. Alt war die ganze, 
echt rationaliſtiſche Art ſeines Vorgehens: er ſtellte zuerſt 
für die Liedkompoſition ganz neue Regeln und Muſter auf, 
nach denen ſich dann, ſeiner Weiſung gemäß, die Kom⸗ 
poniſten zu richten hatten. Auch dieſe Reform des Liedes 
ging alſo, wie die darauffolgende der Oper durch Gluck, 
in letzter Linie nicht auf die freie künſtleriſche Tat, ſondern 
auf die verſtandesmäßige Spekulation zurück. Dem älteren 
Geiſt entſprach ferner auch die Wahl der Muſter. Der für 
uns Moderne ſo naheliegende Gedanke, das Kunſtlied durch 
das Volkslied befruchten zu laſſen, iſt Krauſe und ſeinen 
Muſikern gar nicht gekommen, denn das Volk und ſeine 
Lebensäußerungen kamen für den Rationalismus und feine 
ariſtokratiſche Geſellſchaftskultur überhaupt nicht in Be⸗ 
tracht. So ſuchte und fand man feine Vorbilder ganz folges 


richtig im Geſellſchaftsliede Frankreichs, der alten Heimat 


des Rationalismus. Hier hatte man, was man wünſchte: 
Einfachheit, Klarheit, Ordnung und eine muſterhafte De⸗ 


klamation. 


Neu aber war der ganze Geiſt, der jetzt im Liede einzog. 
Die frühſten Berliner Liederſammlungen waren der erſte 
ſchroffe Vorſtoß der Poeſie gegen die bisherige Vorherrſchaft 


der Muſik im Liede, wie die ſpäteren Reformopern Glucks 


im muſikaliſchen Drama. Sie drängten die Muſik wieder 
auf eine dienende Stellung der Poeſie gegenüber zurück. 
Das war gewiß eine epochemachende Leiſtung, deren Bez 


Abert, Goethe u. d. Muſik. 3 


deutung man bei dem üblichen ſelbſtgerechten Aburteilen 


über die „Trockenheit“ und „Primitivität“ dieſer Kunſt nie 
vergeſſen ſollte; ſie hat in der Geſchichte der Vokalmuſik 
tiefere Spuren hinterlaſſen, als man gemeinhin ahnt. Ge⸗ 
wiß hat ſie mit der allen ſolchen Reformen eigenen Schärfe 
gelegentlich erheblich über das Ziel hinausgeſchoſſen, obgleich 
nicht überſehen werden darf, daß es ihren Trägern durch⸗ 
aus nicht bloß, wie man ſchon behauptet hat, um eine wort⸗ 
und ſinngetreue Deklamation, ſondern daneben auch um 
den muſikaliſchen „Affekt“ zu tun war. Mit ganz richtigem 
Gefühl erkannten ſie ihren Hauptfeind in der italieniſchen 
Arie, in der ſich jene Vorherrſchaft der Muſik tatſächlich am 
reinſten verkörperte. Sie mußte erſt in ihrer damaligen, nur 
auf die Muſik zugeſchnittenen Form zu Falle gebracht wer⸗ 


den, ehe die erſehnte neue Verbindung von Muſik und Poeſie 


ins Leben treten konnte, und abermals zeigt ſich dabei eine 
enge Verwandtſchaft mit Gluck. 

Zunächſt haben ſich die Muſiker den Vorſchriften Krauſes 
willig gebeugt. Ihre Lieder zeigen ungemein ſcharf, wohin 
die Reiſe gehen ſollte: der Muſiker ſollte vom Dichter nicht 
mehr bloß einen allgemeinen Affekt empfangen, den er dann, 
ſelbſtherrlich ſeine eigene Kunſt entfaltend, zum Ausdruck 


zu bringen hatte, ſondern er ſollte dem Dichter als ſeinem 


gegebenen Führer bis in die Einzelheiten ſeiner Dichtung 
hinein folgen, und zwar ſo, daß dieſe in jedem einzelnen 


Augenblick zu voller, klarer Deutlichkeit kam. Jetzt war es 


zu Ende mit dem früheren Inſpirieren einer Dichtung durch 
den Muſiker, es war aber auch noch nicht denkbar, daß 


dieſer, wie von den Zeiten Schuberts an, den dichteriſchen 


Ausdruck zwar in ſeiner Deutlichkeit voll wahrte, daneben 


66 


3 


0 


aber doch das Ganze aus dem Geiſte ſeiner eigenen Kunſt 


heraus neu ſchuf. Dazu fehlte noch etwas, was den Dichtern 
um 1750 ganz und den Muſikern zum großen Teile unbe⸗ 
kannt war: alles das, was wir heutzutage „Stimmung“ 
nennen, jene leiſe flutende Bewegung des Innern, die un⸗ 
mittelbar zu Worten oder Tönen wird. Das hat das Lied 
erſt Goethe zu verdanken gehabt, und ſeine Lyrik bildet denn 
auch im muſikaliſchen Liede einen der wichtigſten Abſchnitte. 
Ohne ihn hätten wir keinen Schubert. 


Die zweite Berliner Liederſchule 


Trotz dem anfänglichen durchſchlagenden Erfolg der 
Krauſiſchen Regeln bei den Muſikern konnte deren Gegen⸗ 


ſchlag auf die Dauer doch nicht ausbleiben. Zwiſchen ihnen 


und den Dichtern entbrennt nunmehr ein heimlicher Kampf 
um das Lied. Dieſe wollen die eben erſt errungene Herrfcher: 
ſtellung behaupten, jene die verlorene wiedergewinnen. Das 
vorläufige Ergebnis war die vermittelnde Haltung der fo= 
genannten zweiten Berliner Schule, mit deren Hauptwort⸗ 
führern Reichardt und Zelter wir bereits wieder in unmittel⸗ 
barer Nähe Goethes angelangt ſind. Der Ausgleich beſtand 
darin, daß zwar das Herrſcherrecht des Dichters grund: 


ſätzlich aufrecht erhalten blieb, innerhalb dieſes Rahmens 
aber dem Muſiker jo viel Spielraum wie nur möglich ver: 


ſtattet wurde. Melodik und Rhythmik werden freier, die 


von den älteren Berlinern bezeichnenderweiſe ſo einfach wie 


nur möglich gehaltene Harmonik tritt in den Dienſt des 


pPeoetiſchen Ausdruckes, und die Form bedient ſich zwar immer 
noch des Strophenliedes als der Grundlage aller Lied⸗ 
kompoſition, läßt aber ebenfalls den Komponiſten größere 
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Bewegungsfreiheit, namentlich vermittels der Variation, 
und ſchließlich tauchen ſogar ſchon die erſten durchkompo⸗ 
nierten Geſänge auf. Dem Muſiker kam ferner zugute, daß 
nunmehr der Bann, der bisher auf dem Volkslied geruht 
hatte, allmählich zu weichen begann. Unter Volkstümlich⸗ 
keit verſtand man jetzt nicht mehr ein in der Retorte des 
Verſtandes nach franzöſiſchen Muſtern konſtruiertes Ideal, 
ſondern die Anlehnung an das wirkliche, lebendige deutſche 
Volkslied. J. A. P. Schulz, einer der ſelbſtändigſten Geiſter 
des vorſchubertſchen Liedes, ſtellte einen neuen Begriff des 
„Liedes im Volkston“ auf, den er mit deutlichem Hinblick 
auf das echte Volkslied durch den „Schein des Bekannten“ 
erläuterte. Auch er erblickte freilich noch auf gut Berliniſche 
Art die Hauptaufgabe des Liederkomponiſten in der Ver⸗ 
breitung guter Liedertexte. 


Die neue „muſikaliſche“ Lyrik 


Schulz war zugleich der erſte, der mit vollem Bewußtſein 
das Wehen eines neuen Geiſtes in der deutſchen Poeſie er: 
kannte. Die vorklopſtockſche Dichtung, die ſelbſt auf ratio⸗ 
naliſtiſchem Boden erwachſen war, kam den alten Berliner 
Grundſätzen wie von ſelbſt entgegen, die neu aufblühende 
klaſſiſche dagegen mußte die Muſiker ſehr bald deren Enge 
empfinden laſſen. Die Dichter ſelbſt waren zwar weniger 
denn je geneigt, den Muſikern ihr Herrenrecht im Liede ab⸗ 
zutreten; ſie rechneten wohl nach wie vor mit der Kom⸗ 
poſition ihrer Gedichte, aber ſie ſchufen ſie doch nie allein 
unter der Vorſtellung muſikaliſcher Ergänzungsbedürftig⸗ 
keit. Damals begann vielmehr jene Durchdringung der 
ganzen Vokalmuſik mit dem Geiſte der Poeſie, der nach⸗ 
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einander alle ihre Zweige ergriff und heute noch unter uns 
nachwirkt — das gerade Gegenteil zu der vorangehenden, 
unter dem Zeichen der Muſik ſtehenden Periode. Nicht als 
wäre die Lyrik jetzt auf einmal un⸗ oder gar antimuſikaliſch 
geworden. Ganz im Gegenteil: jener Literariſierung der 
Muſik entſprach eine ganz neue, den Früheren unbekannte 
Durchdringung der Poeſie mit muſikaliſchem Geiſte, nur 
daß ſie zunächſt nicht von den Muſikern ausging, ſondern 
von den Dichtern ſelbſt. Sie haben das unter der Herrſchaft 
des Rationalismus faſt völlig erſtickte Bewußtſein von der 
N der Dichterſprache als ſolcher innewohnenden Muſik aufs 
neue belebt und ſich damit ſelbſt als muſikaliſche Schöpfer: 
N naturen bewieſen, indem ſie ihre innere Bewegung unmittel⸗ 
bar zu Klang und Rhythmus werden ließen. Die Geſtalt 
des „muſikaliſchen Dichters“, wie Schiller einmal Klopſtock 
genannt hat, war etwas völlig Neues in der damaligen 
deutſchen Poeſie; ſie ſollte bald auch der muſikaliſchen Lyrik 
eine andre Wendung geben. Schon rein metriſch ſtanden die 
N Muſiker vor einer Fülle neuer Probleme, und doch waren 
alle dieſe neuen, mannigfaltigen Maße nur der Ausdruck 
eines neuen, reichbewegten dichteriſchen Erlebens, das ſich 
nicht mehr an poetiſchen Gedanken und Bildern genügen 
ließ, ſondern ſich ſelbſt in einer verborgenen Muſik ausſang. 
Jetzt erſt trat unter der Sonne des Goethiſchen Genius 
jene mit muſikaliſchem Geiſte durchtränkte Stimmungslyrik 
ins Leben. Die ältere Vokalmuſik hatte in manchen Sätzen 
der deutſchen Meiſter Bach und Händel wohl ſchon der: 
artige „Stimmungsbilder“ hervorgebracht, aber fie waren 
das Werk des Muſikers, nicht des Dichters geweſen. Vor 
allem aber war der Keim dazu von ſeiten der Muſik in der 
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Inſtrumentalmuſik vorhanden, und es iſt kein Zufall, daß 
das neue Lied unter Schubert erſt ins Leben trat, als die 
deutſche Inſtrumentalmuſik durch die Klaſſiker die volle 
Höhe ihrer Ausdruckskraft erreicht hatte, und daß es von 
da ab ein mehr und mehr ſinfoniſches Gepräge behalten hat. 

Allerdings ſtellte die neue Lyrik die Komponiſten zugleich 
vor ſehr ſchwerwiegende Probleme, die zum Teil bis zum 
heutigen Tage nicht befriedigend gelöſt ſind. Wie war jener 
inneren, verborgenen Muſik der Gedichte in Tönen beizu⸗ 
kommen? Gab es nicht gerade bei Goethe Fälle, wo dieſe 
ſich ſelbſt genug war und der Ergänzung durch den Muſiker 
nicht nur nicht bedurfte, ſondern ihr geradezu widerſtrebte? 
Und wenn der Muſiker ſich ſeines Hauptmittels zur Er⸗ 
zeugung von „Stimmung“ bediente, der inſtrumentalen 
Vertiefung, war da nicht ſofort die Gefahr einer Reibung 
zwiſchen den beiden Schweſterkünſten und damit einer Dis⸗ 
harmonie des Ganzen da, gegen die die Dichter zuallererſt 
Einſpruch erheben mußten? 

Wir Modernen ſind durch die glänzende Strahlenkrone, 
die unſer Lied dank dem Schaffen der nachſchubertſchen Lie⸗ 
dermeiſter ziert, gegen dieſe Fragen einigermaßen abgeſtumpft 
worden und haben gegen die Überflutung des Liedes durch 
die Muſik kaum mehr etwas einzuwenden. Gewiß ſollen wir 
uns die Freude an den zahlreichen Meiſterliedern dieſer Pe⸗ 
riode nicht verkümmern laſſen, aber auch nicht vergeſſen, 
daß daneben über das Grundweſen des Liedes zum Teil 
recht unklare und bedenkliche Anf chauungen eingeriſſen ſind. 
Die Grenzen zwiſchen Lied und freier Solokantate ſind ver⸗ 
wiſcht, wir haben Orcheſter- und geſprochene „Lieder“, die 
die frühere Zeit unter Arie, Arioſo und Melodram gebucht 
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hätte. Gegen dieſe freien Formen als ſolche iſt natürlich 
nichts zu ſagen, die Frage iſt nur, wie ſich Dichtung und 
Muſik darunter vereinigen laſſen. Iſt der Text nur für die 
Kompoſition beſtimmt, wie z. B. E. Neumeiſters in der Kan⸗ 
tate, ſo mag der Muſiker alle ſeine Künſte frei ſpielen laſſen; 
die Lyrik Goethes und ſeiner großen Nachfolger dagegen ver⸗ 
langt, und zwar mit Recht, auch noch in ihrer Verbindung 
mit der Muſik als ſelbſtändige Kunſt anerkannt zu werden 
und nicht bloß als muſikaliſches „Libretto“ zu gelten. 


Der Standpunkt Goethes 


Goethe ſelbſt und ſeine Zeit haben dieſe Schwierigkeiten 
wohl gefühlt. Sie hielten die Grundſätze der zweiten Ber⸗ 
liner Schule für das beſte Mittel, ihrer Herr zu werden. 

Reichardts und Zelters Lieder ſtellten für den Dichter das 
äußerſte Maß von Freiheit dar, das er dem Muſiker im Liede 
zugeſtand, und er hat an dieſem Stand punkt zeitlebens feſt⸗ 
gehalten, zumal da er in Gluck und ſeinen Kompoſitionen 
Klopſtockſcher Oden einen Bundesgenoſſen gefunden hatte, 
der jenes Ideal noch ungleich reiner als jene beiden ver⸗ 
wirklichte. Es ſcheint faſt, als hätte Gluck mit der Wahl der 
Klopſtockſchen Oden bewußt ein Muſter dafür aufſtellen 
wollen, wie die Muſiker der neuen Lyrik gerecht werden 
konnten, ohne den Dichtern zu nahezutreten. Gluck berührt 
ſich mit den Berlinern in ungemein vielen Punkten, im ent⸗ 
ſcheidenden aber geht er meilenweit über ſie hinaus. Denn 
für ihn waren ihre Regeln keine ſtarren und toten Grundſätze 
mehr, ſondern lebendige Kräfte. Bei Krauſe und den Seinen 


waren alle Lieder praktiſche Illuſtrationen einer vorher feſt⸗ 


geſtellten Theorie geweſen, bei Gluck fiel der muſikaliſche 
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Schöpfer mit dem Theoretiker zuſammen, denn feine 
„Theorie“ war nicht erklügelt, ſondern erlebt, und ſeine 
Lieder vermochten deshalb auch bei den Hörern Leben und 
Begeiſterung zu wecken. In Stücken wie den „Frühen Grä⸗ 
bern“ iſt jene innere Muſik des Gedichtes in vollendeter 
Weiſe in Tönen aufgefangen. Rhythmus und Tonfall der 
Melodie wachſen wie von ſelbſt aus der Dichtung hervor, 
und doch hat man nicht den Eindruck des bloßen Nach⸗ 
zeichnens der Sprachmelodie, ſondern es kommt, namentlich 
von den Worten „Sehet, er bleibt“ an, noch etwas ſpezi⸗ 
fiſch Muſikaliſches hinzu, das man nicht anders als mit dem 
Worte „Stimmung“ bezeichnen kann, das leiſe Atmen der 
Seele, das ſich hier unmittelbar in Töne umſingt. Hier haben 
wir ſchon etwas wie ein modernes „Stimmungslied“ vor 
uns. Unter den zahlreichen Bewunderern dieſer Sammlung 
befand ſich auch Goethe, der ſich dadurch ſogar zur Geſtal⸗ 
tung der Arien in ſeinen Singſpielen anregen ließ. An 
Kayſer ſchreibt er einmal in dieſem Zufammenhang:! „Fer⸗ 
ner waren mir ſeine (Glucks) Kompoſitionen der Klopſtock⸗ 
ſchen Gedichte, die er in einen muſikaliſchen Rhythmus ge⸗ 
zaubert hatte, merkwürdig.“ 

Im letzten Kapitel dieſer Schrift wird noch zu zeigen 
ſein, wie Goethe durch Herders Anregung zu ſeinen mit 
innerer Muſik förmlich durchtränkten Dichtungen in freien 
Rhythmen gekommen iſt, die er bald Hymnen, bald Dithy⸗ 
ramben, bald Rhapſodien nennt. Herder hat Goethe aber 
in Straßburg auch auf die muſikaliſche Seite des Volks⸗ 
liedes hingewieſen, und von dieſem iſt ſeine Liederäſthetik 
fortan ſtark beeinflußt. Es iſt kein Zufall, daß von der 

) Brief vom 23. Januar 1786 
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Straßburger Zeit an ſeine Lyrik jenen echt muſikaliſchen 
Unterton erhält, der ſie ſo ſcharf von aller früheren ſcheidet. 
Bei Gedichten wie zum Beiſpiel dem Heidenröslein von 
1771 hätte Schulz ſchon in der Dichtung feinen „Schein des 
Bekannten“ wahrnehmen können. Das Volkslied aber iſt 
ſtrophiſch, und dieſe Form erſchien Goethe ganz im Sinn 
der älteren Zeit grundſätzlich auch für das Kunſtlied als die 
einzig richtige. Sein Bericht über den Vortrag des Tenori⸗ 
ſten Ehlerst gibt uns ein klares Bild von dem, was er vom 
Liederſänger verlangte, nämlich genauſte Präziſion der Text⸗ 
worte, das „Studieren des eigentlichſten Ausdrucks, der 


darin beſteht, daß der Sänger nach einer Melodie die vers 
ſchiedene Bedeutung der einzelnen Strophen hervorzuheben 


und ſo die Pflicht des Lyrikers und Epikers zugleich zu er⸗ 
füllen weiß“. Ganz folgerichtig verwarf Goethe darum auch 
das Durchkomponieren eines Liedes ganz, weil dadurch 


„der allgemein lyriſche Charakter ganz aufgehoben und eine 


falſche Teilnahme am Einzelnen gefordert und erregt wird“. 
Es verſchlug ihm dabei nichts, daß es ſich mitunter um 
Balladen von vielen Strophen handelte. Hier hatte eben der 
Sänger einzuſpringen und die Strophenmelodie bei jeder 


Wiederkehr im Ausdruck neu abzuſchattieren. Das war da⸗ 


mals durchaus nichts Neues; hat doch J. Ph. Kirnberger 


17800 alle zweiunddreißig Strophen von Bürgers „Lenore“ 


auf dieſelbe uns reichlich trocken und ledern erſcheinende Me⸗ 

lodie ſingen laſſen. Die im ſtrophiſchen Prinzip liegenden 

Schwierigkeiten ſind der Berliner Liederäſthetik durchaus 

nicht entgangen, und ſie hat auch dafür ihre Regeln aufge⸗ 

ſtellt. In letzter Linie aber vertraute auch ſie auf die 5 
2) Annalen 18 
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des vortragenden Sängers. Wie ſtreng Goethe auf einen 
deutlichen Vortrag beim Geſange hielt, zeigt noch in den 
„Wahlverwandtſchaften“ der ironiſche Seitenhieb bei Ge⸗ 
legenheit des Geſanges Lucianes: „Was die Worte betraf, 
ſo verſtand man ſie ſo wenig, als wenn ſonſt eine deutſche 
Schöne zur Gitarre ſingt.“ Eine deutliche Ausſprache, vor 
allem auch der Konſonanten, war das erſte, was er vom 
Sänger verlangte, und von Lucianens Vortrag wird weiter⸗ 
hin berichtet, man hätte dabei „nichts als Vokale gehört und 
die nicht einmal alle“. 

Dieſe Kunſt feiner Abſchattierung beim Vortrag verlangte 
Goethe aber nicht allein vom Sänger, ſondern auch vom 
Deklamator. Er ſelbſt beſaß nicht allein ein feines Ohr da⸗ 
für, ſondern auch die Fähigkeit, ſelbſt mit gutem Beiſpiel 
voranzugehen. Nach dem Bericht des Offenbacher Pfarrers 
Ewald war ſeine Stimme beim Vortrag von Gedichten 
von einer ganz außerordentlichen Modulationsfähigkeit, die 
den Ausdruck vermittels allerkleinſter, muſikaliſch natürlich 
nicht mehr beſtimmbarer, aber doch deutlich wahrnehmbarer 
Intervalle abzuſtufen pflegte. In einem weiteren Zuſam⸗ 
menhang damit ſtehen ſeine „Regeln für Schauſpieler“, die 
ſeine Anſchauungen zum Nutzen der Bühne in die Praxis 
umzuſetzen beſtimmt waren und häufige Parallelen zum 
muſikaliſchen Vortrag enthalten. Trat er doch nicht ſelten 
auf den Proben vor ſeine Schauſpieler, wie ein Kapell⸗ 
meiſter vor ſein Orcheſter, einer Überlieferung nach ſogar 
mit einem Taktſtock. Auch Wilhelm Meiſter ſtellt ſeinen 
Schauſpielern ein Orcheſter als Muſter künſtleriſchen Zu⸗ 
ſammenwirkens hin, wobei jeder einzelne ſich ſelbſtlos in den 
Dienſt des Kunſtwerks ſtelle: „Sollten wir nicht ebenſo genau 
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3 f und ebenſo geiſtreich zu Werke gehen, da wir eine Kunſt 
treiben, die noch viel zarter als jede Art von Muſik iſt, 
. da wir die gewöhnlichſten und ſeltenſten Außerungen der 


Menſchheit geſchmackvoll und ergötzend darzuſtellen berufen 


ſind ?“ Eine Stelle, die übrigens für Goethes Verhältnis 


zur Inſtrumentalmuſik ungemein bezeichnend iſt! 


Goethes bekanntes Wort an Rochlitz, er verhalte ſich 
„gegen Muſik nur empfindend und nicht urteilend“, kann 
demnach, ſoweit das Lied in Frage kommt, nur mit ſtarkem 
Vorbehalt angenommen werden. Auch ganz abgeſehen von 
dem neuen, muſikaliſchen Ton, der mit ihm in die deutſche 
Dichtung einzieht und auch der Kompoſition Ausſichten er⸗ 
öffnet hat, von denen er ſelbſt allerdings kaum etwas geahnt 
hat, lernen wir ihn als einen Künſtler kennen, der mit der 
Entwicklung des Liedes zu ſeiner Zeit und den damit ver⸗ 
knüpften Grundfragen völlig vertraut iſt und dabei ſeinen 
eigenen — und zwar für ſeine Zeit durchaus fortſchrittlichen 


und weitherzigen — Standpunkt vertritt. Das grundſätz⸗ 


liche Feſthalten am Herrſcherrechte des Dichters im Liede 
ſollte man Goethe am wenigſten verargen. Er wäre einfach 
nicht Goethe, wenn er ſich zu Schubert „bekehrt“ hätte. 


7 Aber nicht nur von gefchichtlichen, ſondern auch vom all⸗ 


gemein äfthetifchen Standpunkt aus wäre es an der Zeit, 


3 3 daß die modernen Jeremiaden über den betrüblichen „Fall“ 
Goethe⸗Schubert verſtummten. Denn bei allem berechtigten 


N Stolz über die Hochblüte des Liedes ſeit Schubert, die zum 


großen Teil mittelbar durch Goethe hervorgerufen iſt, darf 
man ſich doch die Frage vorlegen, ob bei dem erneuten ſtar⸗ 


ken Vorſtoß der Muſik das Grundproblem des Verhältniſſes 
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von Wort und Ton im Liede immer in fo idealer Weiſe 
gelöſt worden iſt. Hat ſich nicht zum Beiſpiel noch Beet⸗ 
hoven große Zurückhaltung auferlegt und das Strophenlied 
auffallend bevorzugt? 

Es wäre endlich völlig verfehlt, wollte man Goethes Lied⸗ 
äſthetik ohne weiteres auch auf die übrigen Gattungen der 
Vokalmuſik übertragen. Daß er alles eher als ein Doktrinär 
war, lehrt vielmehr deutlich ſein Verhältnis zur zweiten 
Gattung, mit deren Weſen er ſich eingehend beſchäftigt hat, 
der Oper. Hier ſehen wir ihn zum Teil gerade entgegenge⸗ 
ſetzte Pfade einſchlagen. 
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Die Oper 


Das ernſte Muſikdrama und Gluck 


| ft das Lied und alles, was damit zuſammenhing, für 
Goethe zeitlebens eine perſönliche Angelegenheit geblie⸗ 


ben, ſo wurde ihm die Beſchäftigung mit der Oper mehr und 


mehr von außen her nahe gelegt, ja, ſie gehörte während der 
langen Jahre ſeiner Weimarer Theaterleitung geradeswegs 
zu feinen Amts pflichten. Damit iſt freilich nicht geſagt, daß 
er der Oper gleichgültig oder gar mit Widerwillen gegen⸗ 
übergeſtanden hätte. Sie hat ihn im Gegenteil mit allen 
ihren Problemen aufs lebhafteſte gefeſſelt. Seine Auße⸗ 
rungen über ſie ſind zahlreicher und ausführlicher als über 
das Lied, und ihre Spuren zeigen ſich nicht allein in ſeinen 
eigentlichen Beiträgen dazu, ſondern ziehen ſich mehr und 
mehr in ſein geſamtes dichteriſches Schaffen hinein. 

Die Oper befand ſich zur Zeit ſeines Eingreifens in einem 
nicht minder kritiſchen Stadium ihrer Entwicklung als das 
Lied. Die beiden Hauptformen der älteren Zeit, die italieniſche 
Opera seria und die franzöſiſche Tragedie lyrique, waren 
zwar durch Gluck und die verſchiedenen national⸗volkstüm⸗ 
lichen Strömungen noch nicht völlig verdrängt, aber doch 
mehr oder weniger der Zerſetzung und Auflöſung nahe. Die 
neue Zeit forderte auch im Operntheater ihr Recht. Im 
Grunde war die Entwicklung ganz ähnlich wie im Liede. 
Im Laufe der letzten hundert Jahre hatten ſich die Muſiker 
bald in gutem, bald in ſchlechtem Sinne der Herrſchaft im 
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muſikaliſchen Drama bemächtigt, ihrem Geiſt und ihrer 
Formenwelt hatten ſich die Dichter immer mehr angepaßt. 
So war eine Dramatik entſtanden, die von der modernen 
himmel weit verſchieden iſt und deshalb wiederum nicht mit 
unſern Maßſtäben gemeſſen werden darf. Sie hat ganz 
andre Begriffe von dramatiſcher Handlung und dramati⸗ 
ſcher Charakteriſtik und kennt vor allem keine individuell⸗ 
pſychologiſche Entwicklung in unſerm Sinne. Der einzelne 
Menſch iſt für ſie überhaupt nicht das Maß aller Dinge, 
ſondern gewinnt ſeine Bedeutung erſt als Träger und Ver⸗ 
künder des Allgemein-Menſchlichen, Typiſchen, Ewigen. So 
nähern ſich die Geſtalten zum Beiſpiel Metaſtaſios, wohl 
des gefeiertſten Librettiſten aller Zeiten, alle mehr oder min⸗ 
der der Allegorie, ſie „entwickeln ſich“ nicht, ſondern erhalten 
allein von der Idee, die ſie verkörpern, ihr Leben. Aber auch 
die Grundideen der ganzen Dramen werden nur in ihrem 
Sein, nie in ihrem Werden dargeſtellt. Der ganze dra⸗ 
matiſche Verlauf beſteht ſomit aus dem Auf und Ab einer 
Reihe von kontraſtierenden Gefühlsbildern, die, aus dem 
Geiſte der Muſik heraus geboren, allein auch durch eine 
weitgeſpannte muſikaliſche Architektonik zur Einheit zuſam⸗ 


mengeſchloſſen werden. Das formale Einzelglied, die drei⸗ 


teilige Dakapoarie, hat als ſolches ebenfalls kein Sonder⸗ 
recht, ſondern gewinnt ſeine Bedeutung erſt durch ſeine auf 
muſikaliſchem Wege bewerkſtelligte Verklammerung inner⸗ 
halb des Ganzen. Das iſt der Sinn der vielgeſchmähten 
„Nummernoper“; auch fie iſt kein Produkt der Gedanken⸗ 
loſigkeit oder Willkür, ſondern ergab ſich mit innerer Not⸗ 
wendigkeit aus den geiſtigen Bedürfniſſen ihrer Zeit. Ihre 
einzelnen Pfeiler ſchließen ſich nach oben zu einem breit⸗ 
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| geſchwungenen, in die Weite und Höhe weiſenden Hallen⸗ 


bau zuſammen. Daß es neben den ernſten und großen auch 
ungeſchickte und leichtſinnige Baumeiſter gegeben hat, tut 
dem Prinzip ſelbſt keinen Abbruch. 

Aber auch dieſer ſtolze und lange Jahrzehnte als der Gipfel 
aller Dramatik geprieſene Bau fiel ſchließlich mit unheim⸗ 
licher Raſchheit dem Umſchwung um die Mitte des Jahr⸗ 
hunderts zum Opfer, weil das hier vertretene Weltbild die 
neue Generation durch ſeine Enge abſtieß. Tatſächlich war 
es auch bei Metaſtaſio echt rationaliſtiſch auf die Anſchauun⸗ 
gen der geſellſchaftlichen Konvention beſchränkt geblieben. 
Was jenſeits dieſer Kultur höfiſcher und geſelliger Formen 
liegt, iſt auch für ihn einfach nicht vorhanden. So wurde 
die alte Oper in den Sturz des Rationalismus mit hinein⸗ 


geriſſen. Ihr Geiſt galt dem jungen Geſchlechte als prunk⸗ 


voller Schein, ihre Figuren als geſchminkte, ſeelenloſe Pup⸗ 
pen. Es iſt ſehr bezeichnend, daß gerade Goethe in ſeiner 
Opernäſthetik ſie als die einzige Gattung einfach abgelehnt 
hat. Er erblickte in ihr nur noch eine Ausſtattungs⸗- und 
Maſchinenkunſt: „Was aus dem Prunk entſtanden iſt, kann 


nicht zur Kunſt zurückkehren; was ſich vom Scheine her⸗ 


ſchreibt, kann keine höheren Forderungen befriedigen.“! 
Nun war ja Gluck eine Erneuerung der alten Gefühls⸗ 
dramatik gelungen, indem er ſeinen Reformopern an Stelle 
der zeitlich bedingten und nunmehr veralteten Konvention 
wieder allgemeine Menſchheitsideen und elementare Ge⸗ 
fühlskontraſte zugrunde legte. Goethe war gleich Schiller 
ein eifriger Verehrer des Meiſters und bekennt offen, für 


ſeine eigenen Arbeiten ungemein viel von ihm gelernt zu 


2) Anmerkungen zu Rameaus Neffen (Lully). S. auch oben S. 25 
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haben, beſonders was die Durchbrechung der regelmäßigen 
Versmaße anbetrifft.“ Und doch hat er mit einer einzigen, 
dazu noch in den Anfängen ſtecken gebliebenen Ausnahme 
keinen Operntext Gluckſchen Stiles geſchrieben. War es die 
immer noch ſtark nach Rationalismus ſchmeckende Schaffens: 
art Glucks oder ſein Drang nach dem Abſtrakten, Über⸗ 
individuellen, das ſeiner eigenen, auf die ſinnliche An⸗ 
ſchauung gerichteten Art widerſtrebte? Um ſo ſtärker macht 
ſich freilich, wie noch näher zu zeigen ſein wird, der Gluckſche 
Geiſt und die Gluckſche Formenwelt in ſeinem eigenen dich⸗ 
teriſchen Schaffen geltend, namentlich bei ſeinen Verſuchen, 
den Chor für das Drama wiederzugewinnen. 


Die volkstümlichen Operngattungen 


Sein Hauptaugenmerk in der Oper galt dagegen einer 
andern Gattung, die, in vollem Gegenſatz zur älteren be: 
gründet und von den einzelnen Nationen verſchieden aus⸗ 
gebaut, ſich ſchließlich nach harten Kämpfen die Zukunft 
erobert hat. Mag fie ſich in Italien Opera bufla, in Frank⸗ 
reich Opéra comique, in Deutſchland Singſpiel nennen, es 
handelt ſich überall doch um dieſelben künſtleriſchen Ziele. 
Sie offenbaren ein ganz andres Verhältnis zur Wirklichkeit: 
an Stelle des Typiſchen tritt das Individuelle, die reale 
Welt und oft genug die des ewig Geſtrigen. Der einzelne 
Menſch beginnt mit allen ſeinen dumpfen Trieben, Eigen⸗ 
heiten und Schrullen ſein Recht auch auf der Opernbühne 
zu fordern. Gewiß bedient ſich namentlich die Opera bufla 
mit ihren Charaktermasken auch noch beſtimmter Typen, 
aber es ſind keine verſtandesmäßigen Konſtruktionen, ſon⸗ 


) Vgl. den oben erwähnten Brief an Kayſer 
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dern fie knüpfen gleichfalls an das wirkliche Leben mit 
ſeinen verſchiedenen Ständen an, dem Gelehrten, Soldaten 
und anderen. 
Alle dieſe Geſtalten ſtehen ferner nicht als etwas von 
vornherein Fertiges und Abgeſchloſſenes da, ſondern zeigen 
die Neigung, ſich zu entwickeln, und darin liegt ein weiterer 
grundſätzlicher Fortſchritt. Bei den Franzoſen kam außer⸗ 
dem noch das Beſtreben hinzu, den einzelnen Menſchen nicht 
bloß für ſich allein, ſondern inmitten ſeines ganzen äußeren 
Lebenskreiſes auf die Bühne zu bringen. Die Quelle (Di⸗ 
derot) zeigt dabei ganz deutlich, worauf die Sache ſchließ⸗ 
lich hinauslief: auf eine engere Anlehnung des geſungenen 
Dramas an das geſprochene, auf eine Literariſierung der 
Oper. Waren doch auch in Italien die Hauptbuffolibretti⸗ 
ſten, Goldoni, Gozzi und andere, zugleich Vertreter des 
Sprechdramas, während Metaſtaſio andererſeits nur das 
geſungene im Auge hatte. In Frankreich und Deutſchland 
vollends iſt die neue Opernkunſt von Haus aus aufs engſte mit 
dem Schauſpiel verwachſen, und die Pariſer Erzeugniſſe füh⸗ 
ren ſich noch lange als „com&dies mèlées d’ariettes“ ein. 
Natürlich verſchiebt ſich damit auch der Begriff der dra⸗ 
matiſchen Handlung. Die neue Kunſt ſtürzt ſich von Anfang 
aan mit wahrem Feuereifer auf die Handlung als ſolche, ja, 
ſie iſt zeitweiſe vom rein Stofflichen fo überwältigt, daß ſie 
nicht bloß die Welt des Alltags bis in ihre fernſten Winkel 
hinein durchſtöbert, ſondern auch noch Himmel und Hölle 
in Bewegung ſetzt. Dieſe Handlungen ſind auch nicht mehr 
das Sinnbild beſtimmter allgemeiner Wahrheiten, die ſie 
erläutern ſollen, ſondern beruhen rein auf ſich. Man liebt 
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rungen um ihrer ſelbſt willen, nicht ſelten ſogar auf Koſten 
der Logik und des geſunden Menſchenverſtandes. Dieſer 
ganzen Richtung auf das Individuelle entſpricht aber auch 
eine ganz andre Formenwelt. Die dreiteilige Arie iſt nur 
eine Form neben vielen andern, unter denen die volkstüm⸗ 
lichen Liedformen überwiegen, und namentlich die ſteigende 
Bedeutung der Enſembleſätze offenbart deutlich den großen 
Wert, den man jetzt auf das Sinnliche, Greifbare legte. 

Dazu geſellt ſich endlich eine weit ſtärkere Betonung der 
mimiſchen Darſtellung in der Oper. Der „Akteur“ iſt nicht 
minder wichtig als der Komponiſt, der Dichter aber oft 
genug nur der Handlanger beider. Niemand hat das ſchärfer 
erkannt als Goethe. Er ſchreibt von Italien aus an Ph. Sei⸗ 
del: „Wäre dieſe Claudine (von Villabella) komponiert und 
vorgeſtellt, wie ſie geſchrieben iſt, ſo ſollteſt Du anders reden. 
Was Muſikus, Akteur, Dekorateur dazutun müſſen, und 
was es überhaupt heißt, ein ſolches Ganze von ſeiner Seite 
anzulegen, daß die übrigen mitarbeiten und mitwirken kön⸗ 
nen, kann der Leſer nicht hinzutun und glaubt doch immer, 
er müſſe es können, weil es geſchrieben oder gedruckt iſt.“ 
In der Oper erkennt alſo Goethe die Rechte ſeiner Mitarbei⸗ 
ter nicht nur an, ſondern ordnet ſich ihnen ſogar willig 
unter. Beſonders dem Muſiker, den er im Liede ſo ſtraff am 
Gängelband hielt. Er hat ſich tatſächlich, wo er nur immer 
für die Oper ſchrieb, ſtets als Librettiſten betrachtet und nicht 
als ſelbſtändigen Dichter, auch da, wo er eigene Erlebniffe 
einflocht, und darum auch alle dieſe Werke einmal beſcheiden 
„Zwiſchenſtundenarbeiten“ genannt. 

Seinem Freunde Kayſer riet er 1785 bezüglich der Opern⸗ 
kompoſition: „Gehen Sie der Poeſie nach wie ein Wald⸗ 
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waſſer den Feldräumen, Ritzen, Vorſprüngen und Abfällen 
und machen die Kaskade erſt lebendig“, und an Reichardt 
ſchrieb er 1790: „Um ſo etwas zu machen, muß man alles 
poetiſche Gewiſſen nach dem edlen Beiſpiel der Italiener 
ablegen.“ Aus dieſen draſtiſchen, halb ironiſch gemeinten 


Worten ſpricht nicht etwa ein erklärter Feind, ſondern 


ein feiner Kenner der Oper, dem wohl bewußt war, daß 
hier, um mit Mozart zu reden, „die Poeſie die gehorſame 
Tochter der Muſik ſei“. 


Goethes Singſpiele 


Goethes Tätigkeit für die Oper beginnt mit den beiden 
Singſpielen „Erwin und Elmire“ 1775 und „Clau⸗ 
dine von Villabella“ 1776. Dieſe Gattung war, wie 
er ſelbſt richtig erkannte, zwar der Sprache nach deutſch, in 
ihren ganzen geiſtigen Zielen und in ihrer Formenwelt jedoch 
ein Abſenker der franzöſiſchen Comédie meélée d’ariettes. 
Sie hat deren Wandlungen getreu mitgemacht, von den äl⸗ 
teren Bauern⸗ und Handwerkerſtücken bis zu den „romanti⸗ 

ſchen“ mit ihren Zaubereien, ihren abenteuerlichen Rettungs⸗ 
geſchichten und ihren Erlöſungsideen. Vor allem iſt ihr ſtark 
ſozial gefärbter Charakter zu bemerken, der fie für die Kultur⸗ 

geſchichte ihrer Zeit fo wichtig macht. Schon Weiße⸗Hillers 
„Lottchen am Hofe“ war ein literariſcher Sturmvogel der 
Revolution, lange vor Beaumarchais' Figaro. Später wurde 
das Singſpiel der Haupttummel platz Rouſſeauſcher Ideen. 
Claudines Worte an Pedro bei Goethe: „Je näher wir der 
Natur ſind, deſto näher fühlen wir uns der Gottheit, und 
unſer Herz fließt unausſprechlich in Freuden über“ könnten 


3 ohne weiteres in einem Operntext Sedaines ſtehen, ebenſo 
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das Geſpräch Crugantinos mit Gonzalo, der feinen Bauern 
als eigentlichen Sohn der Natur preiſt, gegenüber den „Firle⸗ 
fanzereien“ des Städters und Höflings, und außerdem noch 
ein anderes Lieblingsthema des Singſpiels behandelt, den Ge⸗ 
genſatz der „guten alten“ Zeit zur heutigen verderbten, ebenſo 
wie das Mutter Olympia gleich am Anfang von „Erwin und 
Elmire“ tut. Endlich iſt auch die Vagabundengeſellſchaft Cru⸗ 
gantinos durchaus im Sinne der Opéra comique. Die An⸗ 
lehnung an das ältere Singſpiel geht ſogar bis in einzelne 
Szenen⸗ und Liedertypen hinein, wie im „Erwin“ „Ein 
Schauſpiel für Götter“, „Sie ſcheinen zu ſpielen voll Leicht⸗ 
ſinn und Trug“ oder in der „Claudine“ das Duett „Treue 
Herzen! Männer ſcherzen über treue Liebe nur“, das be⸗ 
kannte „Mit Mädeln ſich geſchlagen“ mit ſeinem franzöſi⸗ 
ſchen „kling klang, dik dak und krik krak“ und das balla⸗ 
denhafte „Es war ein Buhle frech genung“, das auf die 
franzöſiſchen Mandolinenlieder zurückgeht. Auch Basko mit 
ſeinem Nachtigallenapparat entſpricht ganz dieſem Stil. 
Und doch bedeuteten ſchon dieſe erſten und einfachſten Bei⸗ 
träge Goethes eine beträchtliche Erweiterung der Gattung. 
Man merkt deutlich, daß ſie nicht wie die landläufigen Sing⸗ 
ſpiele für das große Publikum, ſondern für die gebildete 
Weimarer Hofgeſellſchaft beſtimmt ſind. Schon in der Wahl 
der Stoffe gehen ſie ihren eigenen Weg; „Erwin“ folgt einer 
Romanze von Goldſmiths Vicar of Wakefield, „Claudine“ 
einer ſpaniſchen Vorlage. Von einem ſolchen Selbſtändig⸗ 
keitsdrang haben ſich die Durchſchnittslibrettiſten nie be⸗ 
ſchwert gefühlt. Mit den eingelegten Geſängen Goethes, auch 
den abſichtlich opernhaft gehaltenen, vermochten ſie den 
Wettbewerb vollends nicht auszuhalten; enthielt doch ſchon 
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der „Erwin“ Perlen wie das „Veilchen“ und „Ihr verblühet, 
ſüße Roſen“. Aber auch bei ihnen vergaß Goethe nie, daß 
er für den Muſiker arbeitete. Schon in dieſen Gefangsterten 
offenbart ſich eine ſtaunens werte Vertrautheit mit der For⸗ 
menwelt der damaligen Oper. Beſonders häufig hat er die 
dreiteilige Dakapoarie im Sinn (vgl. „Hin ift hin und tot 
iſt tot” und „Ihr verblühet“ in „Erwin und Elmire“). Aber 
auch die damals beliebte mehrteilige kommt vor, wie in 
Elmirens „Mit vollen Atemzügen ſaug' ich, Natur, aus dir“ 
(sierteilig, mit ſtetig wechſelnden Rhythmen). Endlich finden 
wir noch andre Formen, die das deutſche Singſpiel von den 
Franzoſen entlehnt hatte, wie die rondoartige im Geſange 
Elmirens „Sieh mich, Heil'ger, wie ich bin“ und beſonders 
das große Chorvaudeville „Fröhlicher, ſeliger, herrlicher 
Tag /, mit dem „Claudine von Villabella“ beginnt. Dagegen 
nähert ſich der große Enſembleſatz „Schönſte! Wie, Schönſte, 
hier find' ich dich wieder“ gegen Ende des Stückes dem 
italieniſchen Buffofinale, auf das auch die Bezeichnung 
„Tutti“ hinweiſt. Einmal ſchreibt Goethe im „Erwin“, au⸗ 
genſcheinlich in Erinnerung an die franzöſiſche Opernpraxis, 
ein Orcheſterzwiſchenſpiel vor, bei der Wiedererkennungs⸗ 


N ſzene des Liebes paars, mit den Worten: „Die Muſik wage 
= es, die Gefühle dieſer Pauſen auszudrücken.“ 


Bi 
Br | 


Die beiden Singſpiele „Lila“ und „Die Fiſcherin“ 
(1776 und 1782) folgen demſelben Typus, find aber doch 
mehr improviſierte Gelegenheitsarbeiten. Auch ſie fallen dem 
Inhalt und in mancher Hinſicht auch der Form nach aus dem 
gewöhnlichen Rahmen heraus. Die „Lila“ hätte man mit 
ihren Feen⸗ und Geiſterſzenen in Paris eine „comedie féerie 
melee d'ariettes“ genannt. Gerade dieſe Szenen bedingen 
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aber auch ein auffallendes Hervortreten des Chors, deſſen 
Partien hier faſt ebenſo zahlreich ſind wie die Sologeſänge. 
Fängt doch der muſikaliſche Teil des Werks erſt mit der 
Feerie des zweiten Aufzugs an, während der erſte mit Aus⸗ 
nahme des als bekannt vorausgeſetzten Balletts ganz ohne 
Muſik bleibt. Goethe handhabt den Chor mit äußerſter, echt 
franzöſiſcher Schmiegſamkeit; ſogar der „Chor hinter der 
Szene“ fehlt nicht, und durch die Verbindung von Solo 
und Chor ergeben ſich, wie im zweiten Aufzug und am 
Schluß, große muſikaliſche Komplexe; gegen Schluß tritt 
zum Chore nach gut franzöſiſchem Brauche auch noch das 
Ballett hinzu. Wenn in andern Singſpielen der Zeit die Gei⸗ 
ſterwelt auftritt, ſo geſchieht das entweder im Sinne froſtiger 


Allegorie oder mit einem leiſe ironiſchen Beigeſchmack; die 


Geiſter ſingen meiſt als handfeſte, zum Teil recht ſpießbür⸗ 
gerliche Erdenkinder, ein Beweis, wie ferne man damals 
noch der ſpäteren Romantik ſtand. Bei Goethe dient der 
ganze Apparat lediglich einem ſymboliſchen Spiele, deſſen 
Kerngedanken gleich zu Anfang der Magus in dem ſchönen 
Geſange „Feiger Gedanken bängliches Schwanken“ aus⸗ 
ſpricht. 

Bei der „Fiſcherin“ tritt der Stegreifcharakter noch deut⸗ 
licher hervor, und doch weicht auch ſie ſtark von den her⸗ 
kömmlichen Geleiſen ab. Sie macht einheimiſche Eindrücke 
von Landſchaft und Volk lebendig, wie kein zweites da⸗ 


maliges Singſpiel. Zwar bildet auch hier den muſikaliſchen 


Höhepunkt ein großes Enſemble mit Soli, aber der Schwer⸗ 
punkt ruht doch auf den Einzelgeſängen. Goethe hat hier 
ſtatt der üblichen, nur zu oft mißglückten „Lieder im Volks⸗ 
ton“ verſchiedene Griffe in den echten Volksliederſchatz Her⸗ 
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ders getan; ein englifches („Es war ein Ritter, er reift durchs 
Land“), ein litauiſches („Ich hab's geſagt ſchon meiner 
Mutter“) und ein wendiſches („Wer ſoll Braut ſein“) Lied 
feinem Werke eingefügt und fich zu dem berühmteſten Stück, 
dem „Erlkönig“, durch eine däniſche Vorlage anregen laſſen. 
„Jery und Bätely“, das zeitlich zwiſchen den beiden 
zuletzt genannten ſteht (1779), kommt textlich dem gewöhn⸗ 
llichen Singſpiel am nächſten; denn die Umſtimmung eines 
4 ſpröden Mädchens zugunſten ihres Liebhabers durch Liſt iſt 
een ſehr beliebter Vorwurf geweſen. Neu aber iſt die ſchwei⸗ 
zꝛeriſche Umgebung und die dramatiſche Technik, die einen 
3 großen Fortſchritt aufweiſt. Goethes Briefe an Kayſer, der 
das Werkchen komponieren ſollte, zeigen eine bedeutende 
Klärung ſeiner Opernanſchauungen. Er bekennt, daß es ihm 
vor allem darum zu tun war, „eine Menge Gemütsbewe⸗ 
gungen in einer lebhaft fortgehenden Handlung vorzubrin⸗ 
4 gen und fie in einer folchen Reihe folgen zu laſſen, daß der 
Komponiſt ſowohl in Übergängen als Kontraſten feine Mei⸗ 
ſterſchaft zeigen kann“. Obgleich es ſich auch hier noch um 
eein Schauſpiel mit Geſängen handelt, zieht Goethe doch das 
{ Band zwiſchen Dichtung und Muſik enger, indem er von 
dieſer eine freiere und individuellere Entfaltung fordert. 
E Nicht jede Lied⸗ und Arienform ſcheint ihm an jedem Orte 
moglich, er gibt feinem Komponiſten vielmehr eine Art von 
Formenlehre an die Hand, die bereits eine genauere Ver⸗ 
dei mit der italieniſchen Opera bufla vorausſetzt. Er 
unterſcheidet nämlich dreierlei Arten von Geſängen, erſtens 
A olche, „von denen man ſupponieret, daß der Singende fie 
be auswendig gelernt und ſie nun in ein und der 
andern Situation anbringt“ — bei dieſer Gattung greift er 
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ſogar auf das in der damaligen Geſangsmuſik ſehr beliebte 
Quodlibet zurück —, zweitens ſolche, „wo die Perſon die 
Empfindung des Augenblicks ausdrückt und ganz in ihr ver⸗ 
loren aus dem Grunde des Herzens ſingt“, alſo die eigent⸗ 
liche Arie, und endlich den „rhythmiſchen Dialog“, der ſich 
über die Proſa erhebt, die Handlung mit ſchwererem Emp⸗ 
findungsausdruck weiterführt und deshalb einer nachdrück⸗ 
lichen Unterſtützung durch die Muſik bedarf. Gerade dieſer 
rhythmiſche Dialog weiſt beſonders auf die Italiener hin, dem 
deutſchen Singſpiel iſt er von Hauſe aus unbekannt. Gegen 
den Schluß des Stückes führt er ſogar, wie Goethe auf gut 
Italieniſch ſagt, zu einem „ungeheuren langen Final“, wie 


es ſich in keinem der früheren Singſpiele findet. Dem Geiſte 


nach iſt dieſes Finale allerdings eher franzöſiſch als italieniſch, 
denn es verzichtet auf die burleske Situationskomik der 
Italiener und weiſt mit der Art, wie Thomas die Verwirrung 
mit feinem Quodlibet löſt und die Schlußmoral ad specta- 
tores verkündet, deutlich auf Paris hin. An franzöſiſchen 
Brauch gemahnt endlich auch die bedeutungsvolle Wieder: 
holung von Jerys ſchöner Strophe „Es rauſchen die Waſſer, 
die Wolken vergehn“, der dichteriſchen Perle des Ganzen, in 
der Schlußpartie. Hier liegen die erften Keime des moder- 
nen Erinnerungsmotives, und einen ähnlichen Weg hat 
Goethe ja auch im „Fauſt“ eingeſchlagen, als er Gretchens 
„Ach neige, du Schmerzenreiche“ am Schluß des zweiten 
Teiles wieder vernehmlich anklingen ließ. 


Goethe und die Opera buff a 


In den achtziger Jahren begann, dank den Aufführungen 
der Bellomoſchen Truppe, das franzöſiſche Muſter dem ita⸗ 
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lieniſchen gegenüber zu verblaſſen. Zugleich aber nahmen 
Goethes Opernpläne einen weit höheren Flug: was er jetzt 
leiſtete, ſollte nicht mehr bloß dem Weimarer Hof, ſondern 
dem geſamten deutſchen Opernleben zugute kommen und zu 
dieſem Zwecke ſowohl die textliche als die muſikaliſche Seite 
der Oper auf eine höhere Stufe gebracht werden. Die Dich⸗ 
tung ſollte, unbeſchadet des muſikaliſchen Grundcharakters 
der Oper, doch einen ſelbſtändigeren eigenen Wert und eine 
gewähltere Form erhalten, in der Muſik aber ein ſtilvollerer 
Ausgleich zwiſchen deklamierten und geſungenen Partien 
erreicht werden, wobei Goethe immer ſtärker das äſthetiſche 
Mißverhältnis zwiſchen dem geſprochenen Dialog und den 
Muſikſtücken zum Bewußtſein kam. Er erkannte, daß die 
Italiener mit ihrem Sekkorezitativ hier ſtiliſtiſch weit im 


Vorteil waren, und das war einer der Hauptgründe, warum 


er ſich jetzt mit allem Eifer ihrer komiſchen Oper zuwandte. 
Sie beherrſchte damals unter zweierlei Geſtalten die Bühne, 
als Intermezzo und als volle, mehraktige Oper. Während 
dieſe eine voll ausgebildete muſikaliſche Komödie war, die 
ſich ihrem Charakter nach in ziemlich getreuem Anſchluß an 
die geſprochene entwickelte, war jenes von Hauſe aus als Ein⸗ 
lage in die Zwiſchenakte einer tragiſchen Oper gedacht und 
auf wenige Szenen und Perſonen beſchränkt. Kayſer ſcheint 


Goethes Teilnahme 1784 durch ſeine italieniſchen Reiſe⸗ 


berichte noch geſteigert zu haben, und wie immer, ſo hatte 
ſie auch jetzt einen eigenen dichteriſchen Verſuch zur Folge, 
das Singſpiel „Scherz, Lift und Rache“, zu deſſen 


Kompoſition Kayſer auserſehen wurde. Schon im Auguſt 


1784 lag der Text fertig vor. Es iſt ein merkwürdiges Ge⸗ 
miſch von Volloper und Intermezzo. Von dieſem ſtammt 
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die geringe Anzahl der handelnden Perfonen und der ganze 
Charakter der Handlung, der auf „Betrug und Beſchämung 
eines alten, verliebten Gecken hinausläuft“, von jener die 
Vierzahl der Akte und die Menge und Mannigfaltigkeit der 
Muſikſtücke. Es reizte den Dichter, wie er ſelbſt an Kayſer 
ſchreibt, „mit Sparſamkeit und Kargheit in einem engen 
Kreiſe viel zu wirken“. Das Ergebnis hat freilich ſpaͤter ſtarke 
Bedenken bei ihm erregt; das Stück kam ihm für eine Oper 
mit Handlung zu überladen und für die drei Perſonen kaum 
ausführbar vor. Auch befürchtete er die Gefahr klanglicher 
Einförmigkeit, da die Enſembles ſich nur bis zum Terzett 
ſteigern ließen und ein Chor überhaupt nicht vorkam. Dieſe 
Beſorgnis war freilich unbegründet, da in der Opera buffa 
dergleichen durchaus nicht ſelten war. Ein geborenes Buffo⸗ 
talent vermöchte auch heute noch aus dem Werke etwas zu 
machen. 

Inhalt und Form verraten eine ganz erſtaunliche Kenntnis 
von Stil und Technik der Opera bufla. Nicht allein der gei⸗ 
zige Doktor und das verſchmitzte Liebespaar Seapin und 
Scapine ſind bekannten italieniſchen Typen nachgebildet; 
auch die derbe Prellerei des Alten entſpricht dem italieniſchen 
Brauch, dazu kommen zahlreiche, aus der Opera buffa wohl⸗ 
bekannte Szenentypen im einzelnen. Scapine führt ſich 
gleich mit einem der beliebten neapolitaniſchen Straßenver⸗ 
käuferliedchen und außerdem zugleich als Prologus ein, der 
die ganze Vorgeſchichte und zugleich die geplante Intrige 
enthüllt. Ihren Höhepunkt erreicht ihre Partie aber in der 
Vergiftungsgeſchichte des dritten Aktes, dem Seitenſtück zum 
zweiten Finale von Mozarts „Cosi fan tutte“. Hier bringt 
Goethe ſchließlich die in einer richtigen Buffooper unver⸗ 
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meidliche groteske Parodie auf die großen Unterwelts- 
ſzenen der Opera seria an, indem die angeblich vergiftete 


Sca pine bereits mit Charon über die Styx in Plutos Reich 
zu fahren glaubt, und ganz im Sinn der Italiener vermeint 
ſie dann der Doktor dadurch von ihrem Wahne kurieren zu 
können, daß er darauf eingehend den wütenden Cerberus 
ſpielt, ebenfalls eine Lieblingsgeſtalt der italieniſchen Oper. 


Damit aber nicht genug: der vierte Akt bringt nach einer 


Parodie auf die Gewitterſzenen der seria noch eine weitere 
auf deren berühmte Glanzſtücke, die Geiſterſzenen, wobei 
Scapine dem verzweifelten Doktor noch als abgeſchiedenes 
Geſpenſt erſcheint. Auch ihr Partner Scapin und der Doktor 
haben ihre echten italieniſchen Szenen, jener in ſeinem Dialog 


zwiſchen Arzt und Patient im erſten Akt: „Arm und elend 


ſollt' ich ſein. Ach! Herr Doktor, erbarmt Euch mein!“, 
der eine kleine Buffoſzene für ſich darſtellt, der Doktor aber 
in ſeiner ärztlichen Verordnungsſzene „Drei Meſſerſpitzen 
von dieſem Pulver“ im zweiten, die zu den beliebteſten 
Vorwürfen der Buffokunſt gehört. Auch die Freuden und 
Träume des ſein Geld zählenden Doktors zu Beginn des 
zweiten Aktes ſind in ihrem Ausdruck echt buffomäßig. Goethe 


hat ſogar die Anleihen nicht verſchmäht, die die Buffooper 
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feiner Zeit bei der Opera seria zu machen pflegte. Wir ver: 
danken ihnen den ſchönen Nachtgeſang Scapines zu Anfang 
des vierten Aktes. 

Dem italieniſierenden Charakter des Stoffes entſpricht 
natürlich auch die formale Behandlung. Zum erſtenmal fehlt 


der Proſadialog; an ſeine Stelle treten freie Rhythmen, 


wie ſie das Sekkorezitativ liebt. Goethe ſelbſt ſchreibt am 
25. April 1785 an Kayſer, er habe den Reim weder geſucht 
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noch gemieden und nur an gehobenen Stellen des Dialogs, 
vor den Arien angebracht — offenbar eine unbewußte Er: 
innerung an Metaſtaſio. Überhaupt herrſcht in dem Stücke 
eine große rhythmiſche Beweglichkeit, die dem an den alten, 
regelmäßigen Gang gewöhnten Kayſer Unbehagen verur⸗ 
ſachte. Goethe aber erwiderte ihm, daß er ſich dergleichen 
bei gleichbleibendem Affekt gerne gefallen laſſe, aber ſich 
nach dem Vorbild Glucks doch für berechtigt halte, bei jedem 
Umſchlag der Stimmung auch den rhythmiſchen Fluß um⸗ 
zulenken; er hoffe dadurch dem Komponiſten manche Anre⸗ 
gung zu geben. Man erkennt deutlich, was ihm vorſchwebte: 
ein organiſches Durchdringen des ganzen Dramas mit Muſik 
ſtatt des alten mechaniſchen Aneinanderreihens von Proſa⸗ 
dialog und Geſangsſtücken. Der Geſang ſoll nicht auf ein⸗ 
mal in die geſprochene Rede hineinplatzen, ſondern allmäh⸗ 
lich vorbereitet werden, der Strom der Muſik durch das 
ganze Stück hindurchgehen und bald ſchwächer, bald ſtärker 
anſchwellen. Nur ſo kommt eine geſchloſſene Einheit zu⸗ 
ſtande, wenn an die Stelle des Gegenſatzes der Übergang 
tritt. Die freien Rhythmen in „Scherz, Liſt und Rache“ ſind 
gewiß von denen zum Beiſpiel der „Proſerpina“ verſchieden, 
denn Goethe war ſich des volkstümlichen Grundweſens der 
ganzen Gattung wohl bewußt, und bezeichnenderweiſe nä⸗ 
hern wir uns jenen Rhythmen am meiſten in der parodiſti⸗ 
ſchen tragiſchen Unterweltsſzene. Aber die Abſicht iſt doch 
hier dieſelbe wie dort: ſchon der Poeſie einen ſtärkeren muſi⸗ 
kaliſchen Charakter zu verleihen als bisher. Nur ſo glaubte 
er erreichen zu können, was ihm bei dieſem Stücke vor⸗ 
ſchwebte: „Bewegung von Schalkheit zu Leidenſchaft, von 
Leidenſchaft zu Schalkheit“. 
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„In allem Sinne etwas ſedater“ ſollten die „Ungleichen 
Hausgenoſſen“ fein, die Goethe unmittelbar nach 
„Scherz, Liſt und Rache“ begonnen, aber nicht vollendet hat. 
Er wollte darin „auch für die Rührung ſorgen, welche die 
Darſtellung der Zärtlichkeit ſo leicht erregt und wonach das 
gemeine Publikum ſo ſehr ſich ſehnt“. Während das frühere 
Werk demnach noch ein Buffoſtück alten Schlages war, 
ſchwenkte das neue zu jener ſpäteren Art ab, die ſeit Pie⸗ 
einis Buona figliuola“ Komik und „Rührung“ zu ver⸗ 
binden ſtrebte. Auch war es als Buffooper größeren Stils 
mit zahlreichen Perſonen und fünf Akten angelegt. Es iſt 
bis jetzt nicht gelungen, den Gang der Handlung mit Sicher⸗ 
heit feſtzuſtellen; wir wiſſen nur, daß es ſich um die Ver⸗ 
ſöhnung verſchiedener nach „Wollen und Können, Tun und 
Laſſen völlig einander entgegenſtehender und entgegenwir⸗ 
kender Charaktere“ handelte, die aber trotzdem voneinander 
nicht loskommen können, ein Motiv, das den Italienern 
ebenfalls wohlbekannt war. Echte Buffozüge fehlen auch 
hier nicht, wie zum Beiſpiel die Serenadenſzene zu Be⸗ 
ginn des vierten Aktes, in deren Verlauf der Poet nach 
ſehr beliebter Buffomanier die einzelnen Inſtrumente an⸗ 
redet; der Komponiſt hatte die Aufgabe, ſie der Reihe nach 
im Orcheſter aufmarſchieren zu laſſen. Der Entwurf ver⸗ 
rät eine voll ausgebildete Buffooper mit Finales, von denen 
eines nach franzöſiſchem Brauche als Vaudeville bezeichnet 
iſt. Vor allem aber hat jene freie muſikaliſche Rhythmik im 
Dialog, jenes beſtändige Schillern zwiſchen Poeſie und 
Proſa, entſchiedene Fortſchritte gemacht. Der Komponiſt und 
der Sänger hatten hier die Möglichkeit, den Ausdruck aufs 
mannigfaltigſte abzuſchattieren, vom nüchternſten Sekko bis 
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zur voll aufblühenden Lyrik. Das entſprach ja nun freilich 
nicht dem urſprünglichen, mehr ſachlichen als muſikaliſchen 
Weſen des italieniſchen Bufforezitativs, aber Goethe ſtrebte 
eben eine ſtärkere Durchdringung dieſer Teile mit Muſik an 
— es war ein Weg, an deſſen Ende die „durchkomponierte“ 
Oper ſtand. Vielleicht ſteckte auch hier Gluck dahinter, der 
ja ähnliche Ziele verfolgte. 

Aus der Zeit der italieniſchen Reiſe ſtammt Goethes reſig⸗ 
niertes Bekenntnis, alles ſein und Kayſers Bemühen, „uns 
im Einfachen und Beſchränkten abzuſchließen“, ſei durch 
Mozart und feine „Entführung“ niedergeſchlagen worden.“! 
Dieſe Erkenntnis hat nun aber ſeine Tätigkeit für die Oper 
keineswegs unterbunden. Seine älteren Singſpielte xte, dieſe 
bedeutendſten, von der dichteriſchen Seite aus unternom⸗ 
menen Verſuche, die ganze Gattung der drohenden Ver⸗ 
ſumpfung zu entreißen, haben zwar keine Nachfolger mehr 
gefunden und ebenſowenig ſein italieniſches Intermezzo, 
dafür ſehen wir ihn aber jetzt mit Nachdruck aus dem Kreiſe 
des „Einfachen und Beſchränkten“ heraustreten und ſich 
den größeren, vielgeſtaltigeren Formen der Oper zuwen⸗ 
den. Schon die „Ungleichen Hausgenoffen“ weiſen darauf 
hin, aber auch die beiden älteren Werke „Erwin“ und „Clau⸗ 
dine“ wurden in Italien in dieſem Sinne umgearbeitet. 
Nicht als hätte Goethe jetzt große Opernwerke aus ihnen 
gemacht, aber der Schritt vom alten „Schauſpiel mit Ge⸗ 


fang” zu einem vollen, der Muſik weit größere Rechte ein⸗ 


räumenden Singſpiel iſt doch ganz unverkennbar, und ganz 
deutlich iſt der Einfluß der inzwiſchen bei der italieniſchen 


Buffokunſt gemachten Erfahrungen. Die neue „Claudine“ 
) Ital. Reife, November 1787 
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* hat drei handlungsreiche Finales nach italieniſcher Art, und 


hier treffen wir auch die freieren Rhythmen wieder, aller: 
dings unter auffallender Bevorzugung des trochäiſchen, die 
Goethe ſelbſt dem Einfluß der Italiener zuſchreibt; er glaubt, 
er eigne ſich ganz beſonders zur Muſik, da er äußerſt wand⸗ 
lungsfähig ſei, „wie überhaupt die Italiener auf glatte, 
einfache Silbenmaße und Rhythmen ausſchließlich halten“ 
— eine wiederum höchft treffende Beobachtung. Im übrigen 
aber ſchien ihm namentlich der Dialog der älteren Arbeiten 
verbeſſerungs bedürftig; er nannte ihn jetzt geradezu „Schü⸗ 
lerarbeit oder vielmehr Sudelei“. Aber auch diesmal blieb 
er im Stil: da es ſich um geſprochenen Dialog und nicht 
um Rezitative handelte, ſo wählte er für dieſe Partien den 
Blankvers des geſprochenen Dramas. Dieſe Anlehnung an 
„Iphigenie“ und „Taſſo“ vertrug ſich nun freilich ſchwer 
mit der kleinbürgerlichen Welt der alten Singſpiele. Goethe 
hat das gefühlt und den derben Ton ins Zierliche und Zarte 
abgedämpft, nicht immer zum Vorteil des Ganzen. Voll⸗ 
ends mit der Einführung der beiden Doppelpaare iſt ein 
opernhafter Zug im ſchlechten Sinne hineingekommen, der 
die neuen Faſſungen, beſonders die der „Claudine“, nicht 
zu ihrem Vorteil von den alten ſcheidet. 


Die ſpäteren Opern fragmente 


Von dieſer Zeit an hat Goethe kein Opernwerk mehr voll⸗ 
endet. An Entwürfen und Plänen fehlt es auch jetzt nicht, 
und ſo wenig wir uns von den einzelnen eine genauere Vor⸗ 


ſtellung machen können, fo deutlich zeigen fie alle zuſammen, 


daß Goethe an ſeinem Gedanken einer Reform des deutſchen 
„lyriſchen“ Theaters zäh feſtgehalten hat. Sein Stoffkreis 
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geht von jetzt an weit über den des Singſpiels hinaus, wohl 
zunächſt unter dem Einfluß Reichardts, er bringt aber auch 
ganz neue Stoffe hinzu, die in der landläufigen Opern⸗ 
kompoſition zunächſt noch fehlen, ſo vor allem Oſſian, deſſen 
ſich die muſikaliſche Dramatik weit ſpäter bemächtigt hat 
als die Lyrik; offenbar iſt Goethe durch den Erfolg von 
Reichardts galliſcher Oper „Brenno“ in Berlin (1787) dazu 
angeregt worden. Man glaubt überhaupt zu fühlen, wie 
Reichardt den Dichter allmählich in ſeine eigene, glucki⸗ 
ſierende Richtung hineinzog. Sehr bezeichnend dafür iſt der 
Plan zu den „Danaiden“ gegen Ende des Jahrhunderts; 
es iſt das einzige Beiſpiel eines „ernſthaften Singſtücks“, 
wie man in Deutſchland die Opera seria nannte; bei Goethe 
allerdings ſollte darin „nach Art der älteren griechiſchen 
Tragödie der Chor als Hauptgegenſtand erſcheinen“.! Das 
deutet wiederum auf Gluck hin, deſſen Schüler Salieri be⸗ 
reits 1784 dieſen alten, von Metaſtaſio als Solooper behan⸗ 
delten Ipermeſtraſtoff als Choroper auf die Pariſer Bühne 
gebracht hatte. Daneben wurde aber auch das eigentliche 
Singſpiel nicht vergeſſen, wie der 1795 begonnene „zweite 
Teil der Zauberflöte“ beweiſt. Goethe gehörte wie 
Beethoven zu den einſichtigen Kritikern, die über der un⸗ 
geſchickten äußeren Einkleidung des Schikanederſchen Textes 
deſſen große, der Muſik wie von ſelbſt entgegenkommende 
dramatiſche Vorzüge nicht vergaßen, die ſtarken Gefühls⸗ 
kontraſte und die echte Bühnenwirkſamkeit.? Nach wie vor 
ging, ganz im Sinne Mozarts, die Abſicht Goethes da⸗ 
hin, „für den Komponiſten das weiteſte Feld zu eröffnen 
1) Goethe⸗Zelter I 42 | 
2) Geſpräche mit Eckermann, Inſel⸗Verlag 1908, II 358 
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und von der höchſten Empfindung bis zum leichteſten Scherz 
ſich durch alle Dichtungsarten durchzuwinden “. Die er⸗ 
haltenen Bruchſtücke beſtätigen das durchaus. Wir ſind zwar 
nicht mehr imſtande, uns den Gang der Handlung im ein⸗ 
zelnen mit Sicherheit vorzuſtellen, aber ſoviel iſt ſicher, daß 
die Schikanederſchen Kontraſtwirkungen hier eine geſteigerte 
Fortſetzung erfuhren. Zahlreich ſind auch die direkten An⸗ 
knüpfungen an den älteren Text; ſo tauchen die Szenen der 
Prieſter und die des Vogelfängerpaares, ja ſogar die Waſſer⸗ 
und Feuerprobe wieder auf. Hinſichtlich der muſikaliſchen 
Formenwelt iſt dieſer Text der reichſte von allen, die Goethe 
geſchrieben hat. Vor allem fällt der weit über Schikaneder 
hinausreichende Anteil des Chores auf. Gleich die erſte Szene 
bringt ihn in Verbindung mit Monoſtatos' Bericht über das 
Schickſal von Taminos und Paminas Kind in einer ſelb⸗ 
ſtändigen Rolle, die im damaligen Singſpiel außergewöhn⸗ 
lich genannt werden muß. Auch die Geſtaltung des Dialogs 
iſt von äußerſter Mannigfaltigkeit. Wir finden da, offenbar 
nach Schikaneders Vorbild, in der lehrhaften Szene der 
Prieſter, ſowie in den niedrig komiſchen des Vogelfänger⸗ 
paares die einfache Proſa, daneben aber ſcheint Goethe dem 
Rezitativ eine weit größere Rolle zugedacht zu haben als 
ſein Vorgänger, denn neben der Proſa tauchen auch die 
freien Rhythmen von „Scherz, Liſt und Rache“ wieder auf, 
nur jetzt in ſtändiger Verbindung mit dem Reim, während 
der Blankvers der beiden älteren umgearbeiteten Sing⸗ 
ſpiele ſtark zurücktritt. In den geſchloſſenen Nummern wech⸗ 
ſeln die beliebten Trochäen mit andern, freieren Maßen 
ab. So enthält das Fragment alle Stilbeſtandteile, über 
) Briefe, Weimarer Ausgabe XI 13 
Abert, Goethe u. d. Muſik. 7 
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die die Oper in jener Zeit überhaupt verfügte, von den 
großen Chorſzenen mit Soli des Gluckſchen Muſikdramas 
an bis zum geſprochenen Dialog des deutſchen Singſpiels. 
Daß von ihm dem Inhalt nach deutlich erkennbare Fäden 
zum „Fauſt“ hinüberführen, zu dem es als eine Art von 
Studie genannt werden darf, ſei hier nur nebenbei er⸗ 
wähnt. 

Nach längerer Pauſe taucht im Jahre 18 14 mit dem Frag⸗ 
ment „Der Löwenſtuhl“ ein neuer Stoff auf, derſelbe, 
den Goethe bereits in ſeiner Ballade „Vom vertriebenen 
und zurückkehrenden Grafen“ früher behandelt hatte. Die 
wenigen Bruchſtücke, die wir davon haben, zeigen eine An⸗ 
näherung an das damalige romantiſche Singſpiel, vermiſcht 
mit antikiſierenden Zügen. Dafür iſt die Einführung des 
iambiſchen Trimeters der Alten in den Dialog bezeichnend, 
über deſſen Charakter Goethe damals eingehende Betrach⸗ 
tungen angeſtellt hat. Die Sologeſänge bieten formell nichts 
Neues; mit Chören iſt das Fragment auffallend ſparſam. 
Goethe war von der Oper ſehr befriedigt, er rühmt ſie dem 
zur Kompoſition auserſehenen Muſiker Bernh. Anſelm We⸗ 
ber in Berlin, der „Des Epimenides Erwachen“ in Muſik 
geſetzt hatte: „Sie iſt märchen- und geiſterhaft, dabei geht 
alles natürlich zu; ſie ſoll heiter werden und brillant, wo⸗ 
bei es nicht an Leidenſchaft, Schmerz und Jammer fehlen 
wird.“ Alſo wiederum, wie in der „Zauberflöte“, das Stre⸗ 
ben nach großen Kontraſtwirkungen, die Goethe dem Weſen 
der Oper am beſten zu entſprechen ſchienen. Zwei Jahre nach 


dem „Löwenſtuhl“, in der Zeit des Weſtöſtlichen Diwans, 


folgte ein neuer Opernplan: „Feradeddin und Ko⸗ 
laila“, die Frucht feiner damaligen orientaliſchen Studien. 
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Die Oper wäre nach Goethes Bekenntnis! „auch fertig ge: 
worden, da ſie wirklich eine Zeitlang in mir lebte, hätte ich 
einen Muſiker zur Seite und ein großes Publikum vor mir 
gehabt, um genötigt zu ſein, den Fähigkeiten und Fertigkeiten 


des einen ſowie dem Geſchmack und den Forderungen des 


* e r r 


een 


andern entgegenzuarbeiten“. So zeigt noch dieſer letzte 
Opernplan Goethes, wie ſehr er ſich bei all ſeinen Opern⸗ 
werken als Librettiſten fühlte und wie ſtark er außerdem ſtets 
mit der Eigenart eines beſtimmten Komponiſten, ja einer 
beſtimmten Bühne rechnete. Hierin war er ein treuer Geiſtes⸗ 
genoſſe der Franzoſen, die von Quinault bis auf Scribe 
gleichfalls auf ein möglichſt enges Zuſammenarbeiten von 


Dichter und Komponiſten drangen. 


Zum Schluß ſeien noch zwei Werke erwähnt, die mehr 
oder weniger eng mit den damaligen muſikdramatiſchen 
Gattungen zuſammenhängen. Das patriotiſche „Feſtſpiel“ 
„Des Epimenides Erwachen“ vom Jahre 1814 
nähert ſich den muſikaliſchen Gelegenheitsdramen, die die 
Italiener Azioni teatrali oder serenate nannten; ſogar die 
dabei üblichen Allegorien und Anreden an beſtimmte fürſt⸗ 


liche Perſonen fehlen nicht. Daß Goethe an eine opernhafte 


Darſtellung gedacht hat, geht nicht allein aus dem Glanz der 
Ausſtattung, ſondern auch aus den fein berechneten Kon⸗ 
traſtwirkungen hervor. Auch formell zeigt ſich der Einfluß 
der Oper. Der Auftritt des Dämons der Unterdrückung zum 
Beiſpiel gleicht vollſtändig einer neapolitaniſchen Soloſzene 
mit maleriſchem Akkompagnato, Kavatine und Arie, und 
daß der vorhergehende Auftritt zum mindeſten in ſeinen 
trochäiſchen Partien als Terzett gedacht iſt, geht allein aus 
9) Annalen 1816 
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dem Gleichklang der Reime hervor, genau wie bei dem 
Duett des vorhergehenden Auftritts (I 13). Endlich fehlen 
auch die glänzenden Chorſzenen der Azioni teatrali nicht. 


Das Melodram 


Noch eine weitere muſikaliſch-dramatiſche Gattung hat 
Goethe in ſeiner „Proſerpina“ von 1776 mit einem Bei⸗ 
trag bedacht, das Melodram oder, wie man es damals mit 
Vorliebe nannte, das Monodram. Dieſe Form, die geſpro⸗ 
chenes Wort und reine Inſtrumentalmuſik verbindet, war 
von Rouſſeau in ſeinem „Pygmalion“ begründet und von 
Georg Benda mit ſeinen beiden erfolgreichſten Werken 
„Ariadne auf Naxos“ und „Medea“ in Deutſchland ein⸗ 
gebürgert worden. Der Eindruck des neuen Stils war ſo tief 
geweſen, daß ſelbſt Künſtler wie Mozart das Melodram zeit⸗ 
weiſe für das Kunſtwerk der Zukunft hielten. Goethes Dich: 
tung, an Gehalt den lediglich auf eine dankbare Virtuoſen⸗ 
rolle zugeſchnittenen Arbeiten der Brandes und Gotter 
himmelhoch überlegen, ſchließt ſich ihnen formell ziemlich 
getreu an. Gleich ihnen iſt ſie urſprünglich in rhythmiſcher 
Proſa geſchrieben und erſt bei ihrer parodiſtiſchen Übertra⸗ 
gung in den „Triumph der Empfindſamkeit“ in Verſe mit 
freien Rhythmen umgegoſſen worden. Nur inſofern geht ſie 
über den Brauch des damaligen Monodrams hinaus, als ſie, 
wie die Kompoſitionen von Seckendorff und Eberwein zei⸗ 
gen, der begleiteten und unbegleiteten Deklamation und den 
reinen Inſtrumentalſtücken noch den Chor hinzufügt, offen⸗ 
bar unter dem Einfluß der urſprünglichen Beziehungen des 
Ganzen zu Gluck (ſ. oben). Man wird gegen den Schluß ver⸗ 
nehmlich an Alceſtes' Szene mit den Todesgöttern im zwei⸗ 
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ten Akt der Oper gemahnt. Bemerkenswert aber ift, daß 


Goethe bei dieſer Gattung die Muſik nicht als die Hauptſache, 
ſondern als die Dienerin der Dicht⸗ und Schauſpielkunſt 
betrachtete, als den „See, worauf jener künſtleriſch aus⸗ 
geſchmückte Nachen getragen wird, als die günſtige Luft, 
welche die Segel gelind, aber genugſam erfüllt und der 
ſteuernden Schifferin bei allen Bewegungen nach jeder Rich⸗ 
tung willig gehorcht“. Er rühmt der Eberweinſchen Kom⸗ 
poſition nach, „ſie habe das große Verdienſt, mit weiſer 
Sparſamkeit ausgeführt zu ſein, indem ſie der Schauſpielerin 
gerade ſoviel Zeit gewähre, um die Gebärden der mannig⸗ 
faltigen Übergänge bedeutend auszudrücken, die Rede jedoch 
im ſchicklichen Moment ohne Aufenthalt wieder zu ergreifen, 
wodurch der eigentlich mimiſch⸗tanzartige Teil mit dem 
poetiſch⸗rhetoriſchen verſchmolzen und einer durch den an⸗ 
dern gefteigert” werde. Nur in dem Parzenchor ſei die volle 
muſikaliſche Ausführung am Platze, um das ganze rezi⸗ 
tativartig gehaltene Melodrama rhythmiſch⸗melodiſch ab⸗ 
zurunden, „denn es iſt nicht zu leugnen, daß die melo⸗ 
dramatiſche Behandlung ſich zuletzt in Geſang auflöſen und 
dadurch erſt volle Befriedigung gewähren muß“. 

So kam in das Melodram ein Element aus der Kantate 
herein. Etwas Ahnliches hatte Goethe bei ſeiner melodrama⸗ 
tiſchen Bearbeitung der Anfangsſzenen feines Fauſt I (von 


dem erſten Monolog mit Auslaſſung der Szene mit Wagner 


bis zum Schluß des Engelchores „Euch iſt der Meiſter nah, 
Euch iſt er da“) im Auge gehabt; er ſchrieb am 1. Mai 1815 
dem Grafen Brühl: „Die Abſicht iſt, Fauſten mit ſeltener 


h In feiner Beſprechung der Eberweinſchen Muſik im Cottaſchen 


Morgenblatt von 1814 
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muſikaliſcher Begleitung rezitieren zu laſſen, die Annähe⸗ 
rung und Erſcheinung des Geiſtes wird melodramatiſch be⸗ 
handelt, der Schlußchor melodiſch, woraus dann ein kleines 
Stück entſteht, welches etwa über eine halbe Stunde dauern 
mag.“ Eberwein ſollte es komponieren, vermochte aber den 
Abſichten des Dichters nicht zu folgen, und ſo blieb die 
Arbeit zum ziemlichen Verdruſſe Goethes unausgeführt. 


Einfluß der Oper auf Goethes eigene 
Dichtung 


Goethes Hinneigung zur Oper tritt aber nicht allein in 
ſeinen eigenen Libretti zutage, ſondern, und zwar mit ſeinem 
zunehmenden Alter immer ſtärker, auch in ſeinen eigenen 
Dichtungen, zumal in denen, die er ſelbſt bezeichnend „Feſt⸗ 
ſpiele“ nennt. Es ſind ausgeſprochene Gelegenheitsſpiele, 
wie „Paläophron und Neoterpe“ (1800), „Was 
wir bringen“ (1802) und vor allem der „Epimeni⸗ 
des“ (1814). Aber auch die „Pandora“ (1807) und — 
dem Stile nach — der zweite Teil des „Fau ſt“ gehören in 
dieſe Gruppe. Nicht als wären dieſe Werke für die Muſik 
geſchrieben, aber in Formenbau und Sprachbehandlung 
nähern ſie ſich dem muſikaliſchen Drama. Das gilt nament⸗ 
lich von den zahlreichen Chören, die zum großen Teil nicht 
dramatiſcher, ſondern muſikaliſchdekorativer Natur ſind. 
Der Schmiedechor der „Pandora“ „Zündet das Feuer an“ 
hat ſogar die dreiteilige muſikaliſche Gliederung mit Daka po 
und wird außerdem ganz nach Opernart am Szenenſchluß 
wiederholt. Aber auch die Scheidung in Rezitative und Arien 
ſchimmert noch deutlich hindurch. Jene, in der „Pandora“ 
im klaſſiſchen Trimeter abgefaßt, enthalten den Fortſchritt 
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der Handlung und die in dieſem Werke beſonders ſtark ver: 
ttretene Gedankenlyrik. Unterbrochen werden fie von rein 
lyriſchen Partien mit Rhythmus wechſel, die die Stelle der 
Arien vertreten. Epimetheus' prachtvolles „Wer von der 
Schönſten zu ſcheiden verdammt iſt“ erinnert ſogar durch 
die Wiederholung der erſten Strophe am Schluß an die 
Arienform. Eos endlich hebt ſich durch ihre Trochäen von 
Anfang an ſtark von dem Tone der übrigen ab und redet 
ſozuſagen immer im Arioſo. Dieſe Vielgeſtaltigkeit der 
Strophenbildung und der häufige elaſtiſche Wechſel der 
Vers maße iſt überhaupt für die „Pandora“ charakteriſtiſch: 
man merkt dem Dichter förmlich die Befriedigung an, die 
ihm die ſouveräne Entfaltung ſeiner künſtleriſchen Meiſter⸗ 
ſchaft gewährte. Sie erſtreckt ſich bis in die kleinſten Glieder 
hinein; wie ſorgſam ſind Reim, Alliteration und andre 
ſprachliche Klangmittel berechnet! Mehr als einmal hat 
man den Eindruck, als ſollte hier die Sprache erſetzen, was 
ſonſt die Muſik zu leiſten hat. 
Der , Fauſt“ endlich faßt auch auf unſerm Gebiete Goethes 
ganze Entwicklung zuſammen. Der erſte Teil verwendet die 
Muſik noch vorwiegend zu Lieder- und Choreinlagen im 
Sinne des alten Singſpiels, ſo in den Geſängen beim Oſter⸗ 
ſpaziergang, in Auerbachs Keller, aber auch in Gretchens 
Blallade vom König in Thule. Sie alle werden ſamt ihrer 
Muſik in der betreffenden Situation als bekannt voraus⸗ 
geſetzt und ſind natürlich unbedingt zu ſingen. Daneben 
aber ſteht eine Reihe andrer Stücke, meiſt Chöre, die auf 
den erſten Blick die Mitwirkung der Muſik gleichfalls zu 
fuordern ſcheinen, bei der Ausführung jedoch den Kompo⸗ 
niſten vor unlösbare Aufgaben ſtellen. Da iſt zum Bei⸗ 
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fpiel gleich der Geiſterchor „Schwindet ihr dunkeln Wöl⸗ 
bungen droben“. Gewiß iſt er durch und durch muſikaliſch. 
Aber es iſt eine Muſik, die nicht mit dem äußeren, ſondern 
dem inneren Ohre rechnet. Tritt der wirkliche, phyſiſche 
Klang hinzu, ſo wird die ganze künſtleriſche Idee vergröbert 
und zerſtört. Ahnlich verhält es ſich mit den Oſtergeſängen 
und dem Dies irae der Domſzene. Die äußeren Anknüp⸗ 
fungs punkte, dort der Choral, hier die alte Sequenz, können 
nur kurz angedeutet werden; in ihrer ganzen Ausdehnung 
komponiert wirken dieſe Chöre abermals viel zu lang und 
aufdringlich. Goethe rechnet hier gleichfalls mit einer im⸗ 
materiellen Muſik, die die Schwelle des äußerlich Hör⸗ 
baren nicht überſchreitet. Was ſolche Chöre anſtreben, hätte 
höchſtens die reine Inſtrumentalmuſik Beethovenſchen Stiles 
leiſten können, aber deren Ausdruckskraft blieb Goethe ver: 
ſchloſſen. Eine dritte Reihe von Stücken ſucht endlich die 
Formen der Oper für das geſprochene Drama fruchtbar zu 
machen. Sie finden ſich in der Walpurgisnacht mit dem 
Wechſelgeſang zwiſchen Fauſt, Mephiſtopheles und dem Irr⸗ 
licht am Anfang, den Hexenchören und der rondoartig wie⸗ 
derholten Strophe des Kapellmeiſters und Orcheſters im 
Wal purgisnachtstraum, vor allem aber in Gretchens beiden 
„lyriſchen Monodien“ „Meine Ruh' iſt hin“ und „Ach neige, 
du Schmerzenreiche“. Sie wurzeln ohne Zweifel in den 
lyriſchen Soloſzenen der Oper, und Goethe liebt darin auch 
die den muſikaliſchen Formen entſprechende Wiederholung 
einzelner Strophen, im erſten Fall nach Rondo⸗, im zweiten 
nach Dakapoarienbrauch. Trotzdem rechnen auch ſie nicht 
mit der Kompoſition, ſondern laſſen die innere Bewegung 
in der ihnen ſelbſt innewohnenden Muſik ausklingen; ſie be⸗ 
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dürfen einer „Ergänzung“ durch die Schweſterkunſt. Die 


Kompoſitionen von Schubert und andern haben als ſelbſtän⸗ 
dige Geſänge hohen Wert, im Drama ſelbſt aber wären ſie 
fehl am Ort. 

Anders liegen die Dinge im zweiten Teile des „Fauſt“. 
Er fordert ſchon äußerlich weit öfter die Mitwirkung des 


Muſikers, wie zum Beiſpiel in dem Mandolinen⸗ und 


Theorbenorcheſter der Gärtnerinnen- und Gärtnerchöre des 
Mummenſchanzes, in dem „Präludieren“ des Sirenen⸗ 
chores der klaſſiſchen Walpurgisnacht und der „vollſtim⸗ 
migen Muſik“, die für den erſten Teil der Euphorionſzene 
verlangt wird. Vor allem iſt aber die an die Feſtſpiele ge⸗ 
mahnende große Rolle des Chores von Wichtigkeit. Die 
meiſten Chöre ſind außerdem mit Einzelreden (Soli) eng 
verbunden und gemahnen, wie zum Beifpiel die Euphorion⸗ 
oder die Schlußſzene des Ganzen, an Kantate und Ora⸗ 
torium. Goethe hat gleich Schiller dem Problem des Chores, 
das damals das geſprochene wie das geſungene Drama 
(Gluck) gleichermaßen beſchäftigte, ſeine beſondere Aufmerk⸗ 
ſamkeit zugewandt. Schon 1803 teilt er Zelter anläßlich der 
„Braut von Meſſina“ ſeine Gedanken über den antiken 
Tragödienchor mit,! in deſſen Entwicklung er die beiden 
erſten, durch Aſchylus verkörperten und den Chor als eigent⸗ 
lichen Mittel punkt behandelnden Perioden als für die Muſik 
beſonders geeignet bezeichnet; die Wiederbelebung dieſes 
Stils denkt er ſich durch „ganz kurze Oratorien“, hat alſo 
offenbar die homophonen oder polyphonen Oratorienchöre 
Händels und der deutſchen Kirchenkantate im Auge. 
„Fauſt II“ bildet jenen antikiſierenden Stil im Helenaakt 


) Goethe⸗Zelter 174 f. 
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mit feinen Chören und den Reden in den iambiſchen Tri⸗ 
metern und trochäiſchen Tetrametern bewußt nach. Daneben 
ſtehen aber auch Chorpartien modernen Charakters, mit 
Soli, die nicht in Dialogmetren, ſondern gleichfalls in freien 
Maßen gehalten ſind. Hier haben wir in höchſter Steigerung 
alles beiſammen, was ſich Goethe im Laufe ſeiner langen 
Tätigkeit für das „lyriſche Theater“ allmählich angeeignet 
hatte: die in letzter Linie von der franzöſiſchen Oper und 
Gluck herſtammende ſchmiegſame Verbindung von Soli und 
Chor, die leichtgeſchürzten freien Rhythmen (beſonders die 
trochäiſchen) und die Enſembleſtücke in gereimten Strophen 
aus der italieniſchen Buffooper, die pathetiſchen, gleichfalls 
frei rhythmiſierten Monologe des Melodrams und endlich 
die teils gereimten und ſtrophiſchen, teils reimloſen und 
unſtrophiſchen freien Chöre, wie ſie damals die Oper und 
Kantate aller Spielarten darboten. Damit verſtattet der 
zweite Teil des „Fauſt“, ganz anders und weit ſtärker als 
der erſte, den opern= und kantatenhaften Zügen einen breiten 
Spielraum, womit denn auch die große Rolle des Dekora⸗ 
tiven und Mimiſchen eng zuſammenhängt. Nur wenige dieſer 
Partien, wie zum Beiſpiel die Lynkeuslieder, tragen, gleich 
jenen Monodien Gretchens, ihren muſikaliſchen Urton in 


ſich ſelbſt. 
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Das Muſikaliſche in Goethes Lyrik 


on jeher hat man Goethes Lyrik im Gegenſatz zu der 
feiner Vorgänger als beſonders „muſikaliſch“ bezeichnet, 
ja gefunden, daß ſie „ſelbſt ſchon Muſik ſei“. Dasſelbe haben 
auch die Muſiker empfunden und ſich der Kompoſition Goe⸗ 


thiſcher Gedichte in einem Maße zugewandt, daß man mit 


Fug und Recht behaupten kann, Goethe ſtelle nicht nur in 
der poetiſchen, ſondern auch in der muſikaliſchen Liederkunſt 
einen entſcheidenden Wendepunkt dar. Auf der andern Seite 
aber iſt es ebenſo ſtark empfunden worden, daß gerade bei 
den ſchönſten Liedern Goethes ein wirkliches Erſchöpfen 
ihres lyriſchen Gehaltes durch den Muſiker entweder gar 
nicht oder doch nur ſehr ſchwer möglich iſt. Selbſt die be⸗ 
rühmte Kompoſition von „An den Mond“ durch Franz 
Schubert, der an lyriſcher Kraft doch gewiß Goethe nahe 
kam, vermag der Dichtung nur unvollſtändig, nach einer 
Seite hin, gerecht zu werden. Tatſache iſt jedenfalls, daß 
von allen „Goethekomponiſten“ von Reichardt bis auf 
H. Wolf keiner alle Strahlen aufzufangen vermocht hat, 
die von dieſer Zentralſonne ausgehen. Jeder von ihnen hat 
Goethe wieder anders verſtanden, weil er von ihm nur das 
wiederzugeben vermochte, was er ſelber beſaß, und man 
könnte eine Geſchichte des deutſchen Liedes im neunzehnten 
Jahrhundert allein auf das verſchiedene Verhältnis gründen, 
in dem ſeine einzelnen Vertreter zu Goethe ſtehen. Nur der 
einzige Schubert hat in einzelnen Stücken, wie dem „Gany⸗ 
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med“ und ähnlichen dem Dichter wirklich ins Auge gefehen, 
weil ſein muſikaliſches Urerlebnis da in dieſelben Tiefen 
hinabreichte wie das des Dichters. Aber gerade hier geht der 
Komponiſt auch nicht von den äußerlich muſikaliſchen Zügen 
ſeiner Gedichte aus, ſondern ſchafft das Ganze aus dem 
Geiſte ſeiner eigenen Kunſt heraus völlig neu. Das Unter⸗ 
ſtreichen und Materialiſieren jener muſikaliſchen Züge in 
Goethes Lyrik allein vermag alſo niemals zu einer „kon⸗ 
genialen“ Kompoſition im modernen Sinne zu führen. 
Wohl aber im Sinne Goethes ſelbſt, der ja, wie gezeigt 
wurde, als Anhänger der Berliner Grundſätze das Herrſcher⸗ 
recht des Dichters über den Muſiker ſtets gewahrt wiſſen 
wollte. Innerhalb dieſer Schranken hat er die Unterſtützung 
durch den Muſiker nicht bloß geduldet, ſondern geradezu 
gefordert. Ja, er ſelbſt nahm bei der Konzeption ſeiner Ge⸗ 
dichte gelegentlich die Muſik unmittelbar in Anſpruch. So 
erzählt er aus der Straßburger Zeit:! „Unterwegs fang 
ich mir ſeltſame Dithyramben und Hymnen, wovon noch 
eine unter dem Titel Wanderers Sturmlied übrig iſt. Ich 
ſang dieſen Halbunſinn leidenſchaftlich vor mich hin, da 
mich ein ſchreckliches Wetter unterwegs traf, dem ich ent⸗ 
gegengehen mußte.“ Mitunter war ſogar der muſikaliſche 
Rhythmus vor der eigentlichen Dichtung da, wie noch der 
alte Goethe ſeinen Wilhelm Meiſter ſagen läßt:? „Mir 
ſcheint oft ein geheimer Genius etwas Rhythmiſches vor⸗ 
zuflüſtern, ſo daß ich mich beim Wandern jedesmal im 
Takt bewege und zugleich leiſe Töne zu vernehmen 
glaube, wodurch denn irgendein Lied begleitet wird, das 
) Dichtung und Wahrheit III 12 
) Wanderjahre III I 
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fich mir auf eine oder die andre Weiſe gefällig vergegen- 
wärtigt.“ 

Hier ſehen wir aber auch zugleich, daß der Rhythmus die 
eigentliche Seele des Muſikaliſchen bei Goethe war. Er war 
der Urgrund alles Klingens und Singens in ſeiner Seele, 
der eigentliche Träger der hier ſtattfindenden Bewegung. 
„Der Takt“, ſagte Goethe einmal,! „kommt aus der poeti⸗ 
ſchen Stimmung, wie unbewußt. Wollte man darüber den⸗ 
ken, wenn man ein Gedicht macht, man würde verrückt und 
brächte nichts Geſcheites zuſtande.“ Die Melodien dagegen, 
die er dabei zu vernehmen glaubte, dienten ihm lediglich 
zur Verſinnbildlichung des Rhythmus, alſo nur als Mittel 
zum Zweck; er hat deshalb auf ſie ſeinen muſikaliſchen 
Freunden gegenüber auch niemals Wert gelegt. Es mögen 
auch kaum muſikaliſch vollausgebildete Melodien geweſen 
ſein. Wohl aber mögen ſie ihm, natürlich unbewußt, dazu 
gedient haben, die innere Melodie ſeiner Dichtungen heraus⸗ 
zuarbeiten, worunter nicht allein die deklamatoriſche Linie 
oder Reim und Strophik zu verſtehen ſind, ſondern das ge⸗ 
ſamte Auf⸗ und Abfluten des dichteriſchen Ausdrucks, jene 
geheime Bewegung aller Dinge, die ſich hier zum erſtenmal 
in der Seele eines deutſchen Dichters widerſpiegelte. Dieſe 
rhythmiſch⸗melodiſche Natur der Goethiſchen Lyrik, für die 
unſer papierenes und gänzlich unlyriſches Zeitalter kaum 
mehr das Verſtändnis aufbringt, bedarf aber im Grunde 
gar keiner Ergänzung durch die muſikaliſche Kompoſition, 
ſondern ſteht ſelbſtändig neben, ja bei den beſten Gedichten 
ſogar über ihr; man hat bisweilen den Eindruck, als würde 
durch die Kompoſition ein von Hauſe aus fertiges muſikali⸗ 

) 6. April 1829 zu Eckermann (II 129) 
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ſches Gebilde noch einmal, nur mit andern Mitteln, in 
Muſik geſetzt. 

Gewiß ſind lange nicht alle Gedichte Goethes von dieser 
eigentlich unkomponierbaren Art, die ihre Muſik in ſich ſelbſt 
trägt. Viele kommen der Tonkunſt weit williger entgegen, 
ja ganze Gruppen drängen ihr ſogar einen ganz beſtimmten 
Stil auf, wie zum Beiſpiel die rein volkstümlichen oder die 
geſelligen Lieder. Auch die Leipziger Jugendlyrik kann man 
ſich eigentlich nur im damaligen „Odenſtil“ komponiert den⸗ 
ken, mit wenigen Ausnahmen. Aber gleich darauf griff 
Goethe entſcheidend in eine Bewegung ein, die ſeit Klop⸗ 
ſtock mehr und mehr die deutſche Lyrik umzugeſtalten be⸗ 
gann. Sie zielte auf eine weit ſtärkere muſikaliſche Durch⸗ 
dringung der geſprochenen Lyrik ab. Man empfand immer 
ſtärker die geringe muſikaliſche Ergiebigkeit des franzöſiſchen 
Ale xandriners mit feinem eintönigen iambiſchen Gleich⸗ 
ſchritt, bei dem auch der Endreim nur noch als rhetoriſches 
Ornament wirkte, und erinnerte ſich daran, daß der Dichter 
nicht bloß Sprecher und Deklamator, ſondern auch Sänger 
ſei; das Poetiſche verlangte ſein Recht gegenüber dem Rhe⸗ 
toriſchen. Eine neue Form wurde geſchaffen, in der die ſee⸗ 
liſche Bewegung des Dichters ſich unmittelbar in beſeelten 
Klang umſetzen follte.! Das Ergebnis war eine ganz neue, 
freie Rhythmik, die unmittelbar aus dem dichteriſchen Er⸗ 
lebnis herausquoll, unbeirrt durch jedes überkommene me⸗ 
triſche Schema; ſelbſt der Reim wurde als beengend ver⸗ 
worfen. Schon die von Klopſtock für ſolche Dichtungen ge⸗ 
) Vgl. K. Burdach, Schillers Chordrama und die Geburt des 


tragiſchen Stils aus der Muſik. Deutſche Rundſchau, Jahrg. 76, 
Heft 5—7, 1910, S. 280 ff. 
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wählte Bezeichnung „Geſänge“ weiſt auf ihren muſikaliſchen 
Untergrund hin; tatſächlich wollte er damit Rhythmus und 
Melodie der deutſchen Sprache wieder zum Ausgangspunkt 
der Lyrik machen. Nicht mehr ein vorgebildetes Metrum, 
ſondern Sinn und Gefühlswert der einzelnen Satzglieder 
ſollten den Gang des Rhythmus beſtimmen. Es iſt klar, daß 
bei dieſer Poeſie mit ihren ewig wechſelnden Rhythmen der 
muſikaliſche Begriff des Taktes für den Vortrag eine ge— 
wichtige Rolle ſpielen mußte; nicht mit Unrecht wurde Klop⸗ 
ſtock ſpäter von Schiller als ein „muſikaliſcher“ Dichter be⸗ 
zeichnet. Nahm er doch feine Muſter von Dichtungsgattun⸗ 
gen, die ſeit alters aufs engſte mit der Muſik verbunden 
waren, wie der Lyrik des Alten Teſtamentes und der Grie— 
chen, dazu kamen, ihm ſelbſt bewußt oder nicht, Oſſian und 
die für die Muſik beſtimmten Dichtungen, vom Madrigal 
an bis zu den von dieſem großenteils abſtammenden Texten 
der damaligen Opern und Kantaten. Klopſtock ſtrebte aber 
auch nach einer vollen Vereinigung ſeiner neuen Geſänge 
mit der Muſik, wobei es ihm weniger auf jene alten Berliner 
Grundſätze ankam als vielmehr auf eine Steigerung ſeiner 
neuen Art von Sprachmelodie, ein Ideal, das Gluck dann 
in feinen Odenkompoſitionen in vollkommenſter Weiſe ver- 
wirklicht hat. 

Herder, der ſchon ſeiner ganzen Anlage nach von allen 
unſern großen Dichtern und Denkern der Muſik innerlich 


amm nächſten ſtand, nahm dieſe Klopſtockſchen Anſchauungen 


auf, bildete ſie auf weit breiterer Grundlage weiter und 
wurde damit von größtem Einfluß auf den jungen Goethe. 


Die Poeſie, mit der Muſik aufs engſte verbunden, war für 


ihn die „Mutterſprache des menſchlichen Geſchlechtes“ und 
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der unmittelbare Ausdruck göttlicher Kraft. Jedes Wort des 
Dichters wurde ihm zum tönenden Symbol, jeder Satz zum 
melodiſchen und rhythmiſchen Spiegelbild des inneren Er- 
lebniſſes, nicht mehr bloß zum Gefäß für Begriffe und 
logiſche Inhalte. Kein Wunder, daß ihm darüber der Ge⸗ 
danke an die urſprüngliche Einheit von Dicht- und Ton⸗ 
kunſt aufdämmerte, und daß er jenes Ideal in den freien 
Rhythmen Klopſtocks verwirklicht fand. Er glaubte den 
Geiſt der Oper in der italieniſchen Sprache zu verſpüren, 
lange ehe es eine Oper gab. „Dante, Petrarca, Arioſto, 
Taſſo, Guarini ſangen, indem ſie ſchrieben; wer ſie lieſt, 
ſingt mit ſelbſterfundener Melodie.“ Hier iſt wieder ganz 
deutlich der Gedanke der lebendigen Sprachmelodie ausge⸗ 
ſprochen. Daß er bei der älteren Art von Lyrik mit ihren 
konventionellen Maßen nicht zu ſeinem Rechte kam, wußte 
niemand beſſer als Herder, der in ſeinem langen Leben nie⸗ 
mals die Fühlung mit den ausdrücklich für die Muſik be⸗ 
ſtimmten Dichtungs formen, Oper, Oratorium und Kantate, 
verloren und eine ganze Reihe von Beiträgen dazu geliefert 
hat. In dieſen muſikaliſchen Gattungen aber war die Vers⸗ 
behandlung von jeher mit Rückſicht auf die Muſik weit freier 
und mannigfaltiger geweſen; man erinnere ſich nur zum 
Beiſpiel an Glucks „Orpheus“, aber auch an den Stil der 
weltlichen und geiſtlichen Kantate. Und dieſe Freiheit ſuchte 
Herder nun für alle Gattungen der Poeſie zu gewinnen, 
getreu ſeinem Grundſatze, daß die Poeſie unmittelbarſter 
Ausdruck des ewig flutenden ſeeliſchen Lebens ſei. 

Das gelobte Land der neuen Lyrik, das Klopſtock nur 
ahnte und Herders prophetiſcher Blick von ferne erſchaute, 
hat der junge Goethe, dem es bei Herders Lehre in Straße 
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. burg wie Schuppen von den Augen fiel, wirklich betreten. 


Nicht als hätte ſeine frühere Lyrik auf die Unterſtützung 
durch die Muſik verzichtet. Aber ſie war eine mehr äußerliche 
geweſen; jene Gedichte waren wohl für die Muſik beſtimmt, 


aber ſelbſt noch nicht eigentlich muſikaliſch. Sie rechneten 


noch mit den alten metriſchen und rhythmiſchen Mitteln, 
denen ſich die Sprachmelodie anzupaſſen hatte. Das ent⸗ 
ſpricht den Empfindungen, die hier zum Ausdruck kommen: 
es ſind einheitliche, abgeſchloſſene Seelenzuſtände, von denen 
uns der Dichter Kunde gibt, es fehlt noch das innere Schwin⸗ 
gen, die Bewegung der Seele, die die Vorausſetzung für 
jene verborgenen muſikaliſchen Kräfte iſt. Jetzt aber ſtellte 
ſich, von Herder entfacht, dieſe Bewegung ein, und mit ihr 
das melodiſch⸗rhythmiſche Leben, das Goethes Dichtung 
von nun an von aller früheren unterſcheidet. Es offenbart 
ſich bereits in den einfachſten, dem Volksliede nachgebildeten 
Gedichten, wie dem „Heidenröslein“. Wie genial iſt hier 
der urſprüngliche Volksliederton mit ſeiner Kehrreimzeile, 
ſeiner lebensvoll prägnanten Wortſtellung und ſeiner ganzen 
naiven Ausdrucksweiſe durch jene innere Melodie veredelt! 
Schon der äußere Bau iſt aus dem Geiſte der Muſik heraus 
geboren. Dem Aufgeſang der erſten fünf Zeilen liegt die 
regelmäßige achttaktige Periode zugrunde, nur daß ihr zwei⸗ 
ter Teil, wie das in der Muſik an dieſer Stelle ſo häufig 
der Fall iſt,! durch die Phantaſie des Künſtlers eine Weiter⸗ 
ſpinnung ſeines erſten Gliedes (Zeile 3) auf das Doppelte 
(Zeile 3—4) erfährt; ganz ſinngemäß deutet der Dichter die 
Zuſammengehörigkeit durch Gleichheit des Reims an. Der 
) Man vergleiche hierzu zum Beiſpiel die Menuettſätze des jungen 
Haydn 
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Abgeſang (Zeile 6—7) bildet dann wieder einen regelmäßigen 
Viertakter. Aber damit nicht genug. Jeder fühlt, daß der 
rhythmiſche Schwerpunkt der erſten vier Takte auf dem 
zweiten und vierten liegt und daß die Sprachmelodie dabei 


aufſteigt: 
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Sah ein Knab ein Roͤs- lein ſtehn, Roͤs- lein auf der Hei = den 


Denn der zweite Takt führt nicht allein die „Titelheldin“ 
des Ganzen ein, auf die die Bewegung des erſten Taktes 
hinſtrebt, dieſer Vorgang wird auch noch durch den Klang 
verſtärkt: auf den A⸗Klang des erſten Taktes folgt der 
höhere O- und E-Klang des zweiten, auf die vier einſilbi⸗ 
gen Worte das erſte zweiſilbige, aus dem es faſt ſchon wie 
ein Melisma klingt. Die volkstümliche Kehrreimzeile führt 
die Bewegung auf ihren erſten Höhepunkt. Zeile 3 ent⸗ 
ſpricht durchaus den erſten beiden Takten, nur daß hier 
die dunkeln U- und O⸗Laute eine Anderung, gewiſſermaßen 
eine Modulation hervorbringen. Dann aber folgt die ein⸗ 
geſchobene vierte Zeile: lauter einſilbige Worte, zugleich 
taucht zum erſtenmal der ſpitze I-Laut auf — die Melodie 
weiſt hier einen entſchiedenen Zug nach oben, ja man möchte 
faſt ſagen noch ein inneres Accelerando auf. Und abermals 
erreicht die hier ſchwingende Bewegung in der folgenden 
Zeile ihren vollen Höhepunkt. Der Abgeſang knüpft der 
Stimmung nach an die zweite Zeile an, aber die melodiſche 
Linie, die dort nur aufwärts geführt hatte, läuft hier zu⸗ 
nächſt zwar ebenfalls in die Höhe bis zu dem Gipfel auf 
„rot“ — denn die drei Wiederholungen des Wortes „Rös lein“ 
bedeuten in jeder Hinſicht eine Steigerung —, ſenkt ſich dann 
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aber ſymmetriſch ebenſo wieder herab. Derſelbe beſeelte 
Klang tönt uns auch aus den übrigen Strophen entgegen, 
man vergleiche da nur zum Beiſpiel die Vokalwahl beim 
Knaben, bei dem das A, und beim Röslein, in deſſen Rede 
das E und J vorwiegen. 

Vergleicht man nun aber die Kompoſitionen dieſes Lie⸗ 
des 1 jo zeigt ſich, daß Reichardt und Schubert die innere 
Melodie des Gedichtes am reinſten in Tönen aufgefangen 
haben. Reichardt baut ſein Lied auf der allerprimitivſten 
altberliniſchen Grundlage auf. Melodie und Rhythmus 
ſchmiegen ſich dem Gedichte in ſchlichteſter Weiſe an, und 
vollends die Harmonik wechſelt nur zwiſchen Tonika und 
Dominante und kennt keine Modulation; die ganze Melodie 
baut ſich eigentlich auf den Tönen des G⸗Dur⸗Dreiklangs 
auf. Schubert dagegen dringt tiefer in das Leben des Ge⸗ 
dichtes ein. Er unterſtreicht die ſchweren Takte durch die 
kleinen Melismen und bringt vor allem die in der dritten 
bis fünften Zeile liegende Steigerung der inneren Be⸗ 
wegung durch die Modulation zu ſchönem Ausdruck. Auch 
das Verhältnis zwiſchen Auf⸗ und Abgeſang iſt bei ihm 
außerordentlich lebensvoll ausgedrückt, beſonders durch die 
ſinnige Anknüpfung des elften bis zwölften Taktes an den 
zweiten bis dritten. Die Spannung der letzten vier Geſangs⸗ 
tt,kkte iſt bei ihm ſogar fo groß, daß er, um ſie voll abklingen 
zu laſſen, die beiden letzten durch das Inſtrument nochmals 
wiederholen läßt; das anſpruchsloſe Nachſpiel iſt ſeeliſch ſo⸗ 
mit auf das feinſte motiviert. So läßt dieſe Kompoſition 

Schuberts die innere Melodie des Gedichtes in vollendeter 
9 Vgl. M. Friedländer, Gedichte von Goethe in Kompoſitionen 
ſeiner Zeitgenoſſen, 1896, S. 7 und 11 
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Weiſe in Tönen erblühen; fie gibt dem Dichter, was des 
Dichters iſt, ohne dabei nach Berliner Art die Rechte des 
Muſikers zu ſchmälern, und wäre deshalb auch weit beſſer 
als der „Erlkönig“ geeignet geweſen, die Kunſt ihres Schöp⸗ 
fers dem Dichter näher zu bringen. 

Dagegen wird die ſentimental angehauchte und wohl des⸗ 
halb beſonders populäre Melodie H. Werners, die zudem 
die Schubertſchen Konturen ſtark verwiſcht, dem inneren 
Leben des Gedichtes weit weniger gerecht; ſie begnügt ſich 
mit dem Ausdruck eines ganz allgemeinen Affekts, der mit 
ſeinem empfindſamen Zug dem Charakter des Liedes nicht 5 
einmal entſpricht. 

Neben dieſer muſikaliſchen Neubelebung einfacher Stro⸗ 
phenlieder wandte ſich Goethe aber auch jener neuen, reim⸗ 
und ſtrophenloſen, ſich häufig der Proſa nähernden freien Ly⸗ 
rik zu. Wie ſtark er ſich hier der Nähe der Muſik bewußt war, 
lehren noch feine Ausführungen in den „Wanderjahren“ 
„Der poetiſchen Rhythmik ſtellt der Tonkünſtler Taktein⸗ 
teilung und Taktbewegung entgegen. Hier zeigt ſich aber 
bald die Herrſchaft der Muſik über die Poeſie; denn wenn 
dieſe, wie billig und notwendig, ihre Quantitäten immer ſo 
rein als möglich im Sinne hat, fo find für den Muſiker 
wenig Silben entſchieden lang oder kurz; nach Belieben 
zerſtört dieſer das gewiſſenhafteſte Verfahren des Rhyth⸗ 
mikers, ja verwandelt ſogar Proſa in Geſang, wo dann die 
wunderbarſten Möglichkeiten hervortreten, und der Poet 
würde ſich gar bald vernichtet fühlen, wüßte er nicht von 
ſeiner Seite durch lyriſche Zartheit und Kühnheit dem 
Muſiker Ehrfurcht einzuflößen und neue Gefühle, bald in 

9119 


116 


rn 


 fanftefter Folge, bald durch die rafcheften Übergänge, herz 
vorzurufen.“ 

Schon der „Werther“ weiſt dieſe „unendliche Melodie“ 
auf, obwohl er in Proſa geſchrieben iſt, und zwar nicht allein 
in der Oſſianüberſetzung „Stern der dämmernden Nacht“, 
die jene Melodie allerdings am deutlichſten emporblühen 

. läßt, ſondern auch in der übrigen Dichtung. Bezeichnender⸗ 
weiſe ſind es die Naturſchilderungen, in denen ſie ſich am 
reichſten entfaltet. Man höre da gleich am Anfang: 
„Wenn das liebe Tal um mich dampft und die hohe 
Sonne an der Oberfläche der undurchdringlichen Finſternis 

meines Waldes ruht und nur einzelne Strahlen ſich in das 
innere Heiligtum ſtehlen, ich dann im hohen Graſe am 
fallenden Bache liege und näher an der Erde tauſend mannig⸗ 
faltige Gräschen mir merkwürdig werden, wenn ich das 

Wimmeln der kleinen Welt zwiſchen Tannen, die unzähligen, 

unergründlichen Geſtalten der Würmchen, der Mückchen 
näher an meinem Herzen fühle, und fühle die Gegenwart 
des Allmächtigen, der uns nach ſeinem Bilde ſchuf, das 

Weſen des Alliebenden, der uns in ewiger Wonne ſchwebend 

trägt und erhält — mein Freund, wenn's dann um meine 


Augen dämmert und die Welt um mich her und der Himmel 


ganz in meiner Seele ruhn, wie die Geſtalt einer Geliebten: 
dann ſehne ich mich oft und denke: ach, könnteſt du das wie⸗ 
der ausdrücken, könnteſt du dem Papier das einhauchen, was 
ſo voll, ſo warm in dir lebt, daß es würde der Spiegel deiner 
Seele, wie deine Seele iſt der Spiegel des unendlichen 
Gottes. — Mein Freund — aber ich gehe zugrunde, ich er⸗ 
liege unter der Gewalt der Herrlichkeit dieſer Erſcheinungen.“ 

Trotzdem das äußerlich Proſa iſt, ſo hängt es doch mit 
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feiner verborgenen Melodie und feiner ſchwingenden Rhyth⸗ 
mik fühlbar mit Gedichten wie dem „Ganymed“ zuſammen, 
auf den es ja auch ſeinem Inhalt nach hinweiſt. 

Ferner erinnere man ſich an die Klavierſzene gegen den 
Schluß des Romans. Sie beginnt ganz in Muſik getaucht: 
„Ich bitte dich — Siehſt du, mit mir iſt's aus, ich trag' es 
nicht länger! Heute ſaß ich bei ihr — ſaß, ſie ſpielte auf 
ihrem Klavier mannigfaltige Melodien, und all den Aus⸗ 
druck! all! — all! Was willſt du?“ Schon dieſer Eingang 
mit feinen freien Rhythmen, dem vorherrſchenden J-Laut, 
der hier faſt mit der Kraft eines muſikaliſchen Reimes wirkt 
(„bei ihr“ — „auf ihrem Klavier“ — „Melodien“) und dem 
wunderbaren, dunkeln Ausklang („und all den Ausdruck! 
all! all!“ ſchlägt unmittelbar muſikaliſche Töne an, und 
dem entſpricht auch die Fortſetzung. 

Die in Verſen geſchriebene Lyrik dieſer Art bezeichnete 
Goethe ſelbſt gern als Hymnen oder Dithyramben. Es iſt 
kein Zufall, daß eine große Zahl dieſer Dichtungen einen 
Wanderer vorführt („Wanderers Sturmlied“, „Wanderer“, 
„An Schwager Kronos“); ſie ſind ganz Bewegung, Aktion, 
in die auch alle andern Empfindungen mit hineingezogen 
werden. Die unter Pindarſchem Einfluß ſtehende Hymne 
„Wanderers Sturmlied“ iſt eine von muſikaliſcher Phantaſie 
getragene unmittelbare Inſpiration. Sie ſtrömt aber keines⸗ 
wegs gleich ſo manchem Sturm-und⸗Drang⸗Erzeugnis feſſel⸗ 
und formlos dahin, ſondern erweiſt ſich bei aller Freiheit als 
wohlgegliedert. Es gemahnt an die Art des Muſikers, ſeine 
Melodien organiſch weiterzuſpinnen, wenn beſtimmte Worte 
und Satzglieder mit ihrer klangſymboliſchen Kraft wieder⸗ 
kehren, und muſikaliſch ſind zum Beiſpiel auch die Kadenzen 
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am Schluſſe der Strophen mit ihren ſchweren Tonfällen. 
Noch elementarer iſt die rhythmiſche Kraft, mit der ſich die 
Wanderfahrt des „Schwagers Kronos“ ausſingt. Die Wir⸗ 
kung dieſer und verwandter Dichtungen iſt aber auch des⸗ 
halb ſo ſtark, weil ſie, ganz anders als die am Überſinnlichen 
haftende Lyrik Klopſtocks, ſtets von einem vollen ſinnlichen 
Erlebnis ausgehen, deſſen Kraft ſich eben in jenen freien 
Rhythmen widerſpiegelt. Damit ſtehen wir abermals in 
unmittelbarer Nähe der großen lyriſchen Monologe des mu⸗ 
ſikaliſchen Dramas mit ihren begleiteten Rezitativen und 


Arien und vor den bereits erwähnten lyriſchen Monodien. 


Einzelne dieſer Dichtungen hat Goethe wirklich auch ins 
Dramatiſche geſteigert, wie die Bruchſtücke des „Mahomet“ 
und des „Prometheus“ zeigen, und alsbald tritt hier die 
Verwandtſchaft mit der Formenwelt der damaligen Oper 
wieder deutlich zutage. Über den „Mahomet“ hat ſich der 
Dichter ſpäter ſelbſt noch einmal geäußert.! Er beginnt mit 
einer „Hymne“ in reimloſen Klopſtockſchen Odenſtrophen, 
die ſich an Mond und Sterne wendet, einem der damaligen 
Oper ſehr vertrauten Szenentypus, den der Dichter freilich 
über alle Nachtgeſänge der Oper hinaus zu einem Hymnus 
aan den Einen Allgott geſteigert hat. Die Fortſetzung in 
rhythmiſcher Proſa lehrt deutlich, daß er als Geſang, opern⸗ 
haft geſprochen alſo als Arie, gedacht war, und Goethe ſelbſt 
empfiehlt ihn ſpäter dem Muſiker zur Kompoſition im Kan⸗ 
tatenſtil. Er redet auch weiterhin von „einzuſchaltenden Ge⸗ 
ſängen “, von denen ſich nur der eine „Seht den Felſenquell“ 
in ſeinen Gedichten erhalten habe, und außerdem von der 
„Abwechſlung der Stimmen und der Macht der Chöre“, die 
) Dichtung und Wahrheit III 14 
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er im Sinne gehabt habe. Ahnlich liegen die Dinge im „Pro⸗ 
metheus“, deſſen berühmter Geſang „Bedecke deinen Him⸗ 
mel, Zeus“ ebenfalls eine freie lyriſche Monodie, muſikaliſch 
geſprochen ein großes Akkompagnatorezitativ iſt. Sicher hat 
Goethe bei vielen Partien dieſer Art in den beiden Bruch⸗ 
ſtücken ſich nicht mit der in der Dichtung ſelbſt liegenden 
verborgenen Muſik begnügt, ſondern geradezu die Mitwir⸗ 
kung eines Muſikers gefordert, wie ſein Wort von den „ein⸗ 
zuſchaltenden Geſängen“ beweiſt. Sie bilden die Brücke zu 
dem bereits erwähnten Melodram „Proſerpina“. 

Daß Goethe ſich übrigens des Zuſammenhanges dieſes 
neuen lyriſchen Stils mit dem der Kantate bewußt war, 
bezeugt eine ſeiner merkwürdigſten Jugenddichtungen, das 
Concerto drammatico, „aufzuführen in der Darm⸗ 
ſtädter Gemeinſchaft der Heiligen“ (1772). Concerto iſt noch 
zum Beiſpiel bei Bach der ganz gewöhnliche Name für eine 
Kantate, und in Kantatenform iſt das ganze Scherzſtück ge⸗ 
halten. Schreibt Goethe doch für jeden Satz Takt, Tempo 
und Vortrag vor (Tempo giusto C, Allegretto ¾, Arioso, 
Cantabile und ſo weiter). Weltliche und kirchliche Kantate 
gehen in parodierender Abſicht fortwährend durcheinander. 
Neben einem Choral! ſteht ein Capriccio con variazioni“, 
eine Art von Vaudeville, und dieſem folgt ein Pariſer Ope⸗ 
rettenliedchen, ſogar in franzöſiſcher Sprache. Den Schluß 
bildet ein Presto fugato, deſſen Art des Abdrucks ſogar auf 
Doppelchörigkeit hindeutet; Interjektionen wie „rum rum 
didli di dum“ und dergleichen ſcheinen die begleitenden In⸗ 
ſtrumente anzudeuten. Wichtig aber ſind die freien Rhyth⸗ 
men mancher Stücke, von denen einige, wie zum Beiſpiel 
das Allegro con furia, ganz deutlich auf entſprechende be⸗ 
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liebte Stimmungsbilder der gleichzeitigen Kantate hin⸗ 

weiſen. 

Der „Genievers“, wie man dieſe freien Rhythmen zu nen⸗ 
nen pflegt, erſtreckt ſich bis in die erſte Faſſung der „J phi⸗ 
genie“ (in Proſa) hinein, der Arbeit, zu deren Förde⸗ 
rung ſich der Dichter gelegentlich, wie wir ſahen, durch ein 
„Quattro“ der Stadtmuſikanten anregen ließ. Indeſſen un⸗ 
terſcheidet ſich die Dichtung von den bisher erwähnten dra⸗ 


matiſchen Stücken darin, daß fie bereits auf einen Grund⸗ 


rhythmus, den iambifchen, abgeſtimmt iſt. Dabei kommt 
das doppelte Ethos, das ſchon die Griechen dieſem Rhyth⸗ 
mengeſchlecht zugeſchrieben haben, zu ſeinem Recht, die lei⸗ 
denſchaftliche Unruhe, meiſt in Verbindung mit kurzatmigen 


Sätzen, und die gemeſſene tragiſche Trauer. Von dieſem 


Grunde aber heben ſich immer wieder jene freieren Rhyth⸗ 
men ab, am eindrucksvollſten im zweiten und dritten Auf⸗ 
tritt des dritten Aktes mit der Wahnſinnsſzene des Oreſt 
(von „Willkommen ihr Väter, euch grüßt Oreſt“ an); es 


war kein Zufall, daß dieſe Partie faſt unverändert in die 


ſpätere Faſſung übergegangen iſt. Man vergleiche hier nur 
die verſchiedene Bewegung des Rhythmus in den Worten 
der drei beteiligten Perſonen. Mit beſonders ſchöner Wirkung 
beginnt Goethe an manchen Stellen iambiſch und kadenziert 
am Ende der Satzglieder in freien Rhythmen, wie zum Bei⸗ 
ſpiel in folgenden Worten Iphigeniens (III 1), die hier in 
Vers form ſtehen mögen: 

Aus dem Blute Hyazinths 

Sproßte die ſchönſte Blume; 

Die Schweſtern Phasthons 

Weinten lieblichen Balſam, 
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Und mir fteigt 

Aus der Eltern Blut 

Ein Reis der Errettung, 

Das zum ſchattenreichen Baume 
Knoſpen und Wuchs hat. 


Das iſt eine vollkommen ſymmetriſch gegliederte freie 
Strophe. In den Monologen nehmen dieſe Rhythmen ihren 
freiſten und höchſten Schwung. Es ſind die einzigen Stellen 
ihrer Art, die auch in die ſpätere Faſſung übergegangen ſind. 
Und gerade ſie belegen den Wandel beſonders deutlich, den 
Italien auch in der Entwicklung von Goethes Sprachmuſik 
hervorgebracht hat. Er führt, muſikaliſch geſprochen, vom 
Rezitativiſchen zum Arioſen. An die Stelle der ſprung⸗ 
haften, zackigen Linie tritt die breit ausladende; in pracht⸗ 
vollem Ebenmaß rauſchen dieſe Geſänge vorüber und heben 
die großen lyriſchen Höhepunkte wie mächtige Wogenkämme 
aus dem Jambenſtrome heraus. Die iambiſche Faſſung ſelbſt 
aber iſt nicht etwa ein Rückfall in den älteren, vorgoethiſchen 
Brauch. Allein der Vergleich mit Leſſings Jambenſtücken 
lehrt zur Genüge, wieviel muſikaliſches Leben in den Goethi⸗ 
ſchen ſteckt und welch feiner Abſchattierungen es fähig iſt. 
Die Jamben der „Iphigenie“ ſind ebenſo unmittelbarer 
Ausdruck der ſeeliſchen Bewegung, wie es in der älteren 
Faſſung die freie rhythmiſche Proſa geweſen war; allerdings 
iſt es eine Bewegung, die ihren Fluß ſelbſt zu bändigen 
weiß. Es ſind die muſikaliſchſten Jamben, die das deutſche 
Drama aufzuweiſen hat. f 

Nach der Rückkehr aus Italien hat Goethe die Zwitter⸗ 
form jener Halbproſa nicht wieder angewandt. Nicht als 
fehlte zum Beiſpiel „Dichtung und Wahrheit“ oder den 
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„Wahlverwandtſchaften“ die innere Muſik, aber fie ergeht 
ſich, muſikaliſch geſprochen, nicht mehr in ſo großen Inter⸗ 
vallen und kennt keine ſo ſcharfen Umſchläge in Dynamik, 
Rhythmik und Tempo mehr, ſondern ſtuft die innere Be⸗ 
wegung in ihrem Auf und Ab weit feiner und leiſer ab, 
ohne doch in die formelhafte Erſtarrung der allerletzten 
Proſa, zum Beiſpiel der „Wanderjahre“, zu verfallen. 
Lyrik und Drama dieſer Zeit bedienen fich der freien 
Rhythmen noch in ausgiebigerem Maße, ja fie nähern ſich, 
wie gezeigt wurde, mehr als früher der Muſik ſelbſt und 
ihren Formen. Aber hinſichtlich ihrer inneren Muſik beſteht 
doch ein fühlbarer Unterſchied gegen früher. Natürlich hat 
das Muſikaliſche auch an ihnen einen ſtarken Anteil und 
wird als ſolches ohne weiteres empfunden. Ja, in manchen 
Werken treten die Klangmittel noch deutlicher hervor als 
vordem, Rhythmen, Reime, Alliterationen, Klangwirkun⸗ 
gen der Vokale werden mannigfaltiger und häufiger, als 
käme der Dichter dem Muſiker bewußt entgegen. Und doch 
hat ſich der Standpunkt des Schöpfers zu ſeinem Werk ſtark 
verſchoben. Früher war jene Sprachmuſik der unmittelbare 
Ausdruck innerer Überfülle geweſen. Jetzt neigt der Dichter 
im Beſitz einer auch auf dieſem Gebiete mittlerweile erwor⸗ 
benen vielgeſtaltigen Technik dazu, alle Klangmittel bewußt 
in den Dienſt des Ausdrucks zu ſtellen. Es macht ihm oft 
geradezu Freude, mit dieſer Fülle von Klängen und Rhyth⸗ 
men ſein überlegenes Spiel zu treiben. Gewiß fehlt es auch 
jetzt nicht an Stellen und ganzen Gedichten, wo ſich das 
dichteriſche Erlebnis unmittelbar in Klang und Rhythmus 
umſetzt, aber daneben ſtehen immer wieder andre, wo der 
Dichter dieſe Mittel bewußt zu beſtimmten Wirkungen be⸗ 
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nutzt, ja auch ſolche, wo ſeine Verſe geradezu den Eindruck 
gereimter Proſa machen. Allerdings liegt darin nicht etwa 
eine Rückkehr zu der konventionellen Metrik der älteren Zeit 
mit ihrer rationaliſtiſchen Art, denn auch dieſe Dichtung 
quillt nicht bloß aus dem Denken, ſondern aus dem Erleben 
empor. Aber der ordnende und ſeiner ganzen formalen 
Meiſterſchaft bewußte Dichtergeiſt ſucht ſich dieſes Erleb⸗ 
niſſes voll zu bemächtigen, es zu deuten und zu durchdringen. 
Am Ende dieſer Entwicklung ſteht die letzte Alters proſa 
Goethes in den „Wanderjahren“, zumal in deren rein lehr⸗ 
haften Abſchnitten. Hier tönt jene innere Muſik nur noch 
wie ein ferner Klang leiſe an unſer Ohr, durch ein Gewebe 
ſtarrer Formeln und Schnörkel hindurch, mit denen der alte 
Goethe abſichtlich die Diſtanz rohen ſich und dem Leſer 
feſtzuhalten ſucht. 
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